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Essa tese investiga o discurso musical de Almeida Prado na obra Metalosfera. Com 
base nas interfaces da análise musical e na performance, apresenta-se quatro tipos de análises: 
escrita para metais, estrutura da obra, técnico/instrumental e sobre intepretação. A obra foi 
elaborada em linguagem transtonal, da qual se esclarece, por meio da análise de material, 
aspectos estruturais como ressonância de blocos sonoros, neocadências e ocorrência de 
conclusões ambíguas. A tese examina elementos idiomáticos e busca compreender como o 
compositor utiliza as especificidades e propriedades da técnica dos instrumentos de metal em 
sua escrita particular, estabelecendo uma interdependência entre compositor, obra e 
instrumentação. Disponibiliza um material dos harmônicos naturais destinado a estudantes e 
profissionais da área de metais que abarca rotina de estudos práticos sobre a série harmônica 
visando aprendizado, desenvolvimento e aprimoramento da técnica de flexibilidade. O trabalho 
de performance da tese se baseou em uma seleção de trechos de Metalosfera que apresentam 
peculiaridades dos aspectos rítmicos, da articulação e da dinâmica, às quais foram propostas 
sugestões interpretativas. Finalizando a tese, apresenta-se a edição crítica de Metalosfera, 
avaliando instrumentação e inconsistências na partitura, esclarecendo as alterações propostas 
pelo autor e disponibilizando a partitura digitalizada e revisada com adequações na 
instrumentação e na notação musical. O trabalho, que tem como objetivo principal atestar a 
importância de um estudo analítico como subsídios significativos para a interpretação, contribui 
para a divulgação deste formato de composição no meio acadêmico, destacando a importância 
de Almeida Prado como o fundador do transtonalismo, apontando principalmente o fato deste 
sistema fundir estruturas tonais e atonais, trazendo o fator ambiguidade como meio de agregar 
técnicas opostas.  
Palavras‐chave:  Prado, Almeida, 1943-2010; Prática interpretativa (Música); Música para 








This thesis investigates the musical discourse of Almeida Prado in the Metalosfera 
piece. Based on the interfaces of musical analysis and performance, there are four types of 
analysis: writing for brasses, structure of the work, technical/instrumental and about 
interpretation. The work was elaborated in transtonal language, which clarifies, through 
material analysis, structural aspects such as resonance of sound blocks, neocadence and the 
occurrence of ambiguous conclusions. The thesis examines idiomatic elements and seeks to 
understand how the composer uses the specificities and properties of the technique of the brass 
instruments in his particular writing, establishing an interdependence between composer, work 
and instrumentation. It offers a material of the natural harmonics destined to students and 
professionals of the area of brasses that includes routine of practical studies on the harmonic 
series aiming at learning, development and improvement of the technique of flexibility. The 
work of performance of the thesis was based on a selection of sections of Metalosfera that 
present peculiarities of the rhythmic, articulation and dynamic aspects, to which interpretive 
suggestions were proposed. Finishing the thesis, we present the critical edition of Metalosfera, 
evaluating instrumentation and inconsistencies in the score, clarifying the alterations proposed 
by the author and making available the scanned and revised score with adjustments in 
instrumentation and musical notation. The work, which has as main objective to attest to the 
importance of an analytical study as significant subsidies for the interpretation, contributes to 
the dissemination of this format of composition in the academic environment, highlighting the 
importance of Almeida Prado as the founder of transtonalism, fact of this system to melt tonal 
and atonal structures, bringing the ambiguity factor as a means of adding opposing techniques. 
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A iniciativa da presente pesquisa ocorreu a partir do contato do autor com Almeida 
Prado (1943-2010) durante sua dissertação de mestrado. Almeida Prado comentou que, ao 
digitalizar suas obras, o pesquisador – por tocar um instrumento de metal que o compositor não 
toca – tem uma visão diferente daquela do criador, o que permite ao digitalizador instrumentista 
autonomia para sugerir alterações ou colocar efeitos sonoros. Afirmou ainda autorizar todas as 
mudanças que se fizessem necessárias na partitura desde que ele tivesse ciência das mesmas, 
reiterando que organizar partituras através das correções contribui para uma maior clareza na 
leitura e interpretação das peças, concorrendo para que sejam cada vez mais tocadas e 
divulgadas. Desta forma, elegeu-se a peça Metalosfera para uma investigação acerca do 
discurso musical por abranger elementos fundamentais para a sua interpretação.  
A tese contempla as áreas da análise musical e da performance. A análise se 
subdivide em quatro segmentos: análise de material, análise do discurso, análise técnica e 
análise interpretativa, sendo que as três primeiras alicerçam a última. Essas quatro categorias 
de análise, por sua vez, se organizam em duas direções: análise de material e do discurso 
vinculam-se ao compositor, enquanto análise técnica e interpretativa associam-se ao intérprete. 
O mote central da investigação consiste em propor que há necessidade de se realizar um 
trabalho que abarque diferentes linhas de pesquisa para se chegar a um nível de excelência no 
que se refere à interpretação. 
A pesquisa objetiva disponibilizar ao meio acadêmico e ao universo prático da 
música uma abordagem sobre contextualização, análise de material e análise interpretativa 
acerca dos aspectos técnicos, rítmicos, da articulação e da dinâmica de Metalosfera, fornecendo 
assim, subsídios para uma abrangente compreensão do texto musical, legitimando que todo 
processo de performance pode estar alicerçado à análise, conectando essas interfaces e 
asseverando que não deve haver lacuna entre elas. Outrossim, a análise de material da peça 
esclarece sua estrutura e especificidades técnicas, proporcionando um conhecimento 





A relevância deste estudo se justifica por vários aspectos. Dentre eles, ressalta-se 
que Metalosfera inaugura o sistema transtonal para os instrumentos de metal, além de ser a 
única peça do catálogo de Almeida Prado elaborada exclusivamente para esta formação (três 
trompetes em Sib, três trompas em Fá e três trombones). Por se tratar de investigação 
multifacetada, cada segmento utilizou-se de uma proposta metodológica diferente, 
pormenorizadamente explicada em cada capítulo. 
O capítulo 1 discorre sobre as composições de Almeida Prado escritas para grupos 
de metais e instrumentos de metal com piano, finalizando com a contextualização da peça 
Metalosfera, na qual se fundamenta sua importância tanto para os instrumentistas como para os 
pesquisadores, pois, além de ser material sui generis dedicado aos instrumentos de metal, 
esclarece especificidades da técnica composicional de Almeida Prado. Este segmento foi 
desenvolvido como forma de compreender, distinguir e criar um domínio sobre a linguagem 
instrumental adotada pelo compositor nas dissemelhantes formas composicionais. A 
metodologia adotada constou de três etapas: pré-análise – levantamento e escolha das peças a 
serem submetidas à análise; investigação do material estrutural das peças – verificação de seu 
conteúdo estrutural comparado à peça Metalosfera; e apresentação dos resultados, 
relacionando-os às constatações sobre a escrita musical de Almeida Prado. 
Para evidenciar elementos idiomáticos na linguagem musical de Metalosfera, 
investigam-se particularidades na escrita composicional e instrumental. Esta parte da tese 
apresenta os aspectos da linguagem, com base em três tópicos: análise de material, propriedades 
da escrita para metais e afirmações do próprio compositor acerca de seu discurso musical. Este 
conteúdo revela a diversidade de elementos idiomáticos considerados pelo compositor e suas 
implicações na elaboração do texto musical. No idiomatismo composicional expõe-se um 
embasamento sobre a estruturação da obra: linguagem transtonal; som/cor – pictórico na obra 
de Almeida Prado; neocadência e considerações sobre o ritmo. No que se refere ao idiomatismo 
instrumental, evidencia-se características da instrumentação, particularidades técnicas, 
dinâmica, forma, tessitura e textura.  
O capítulo 2 apresenta o exame estrutural da peça Metalosfera, que se concentra 




Almeida Prado na obra. Posto isto, apresenta-se um estudo sobre o material que estrutura a 
composição, o qual se divide em três movimentos alternados em um contexto ambíguo 
tonal/atonal: o I Movimento parte de uma organização tonal, caminha para uma estrutura atonal 
no II Movimento e retorna ao contexto tonal no III Movimento. Ao mesmo tempo em que a 
dialética entre tonal e atonal é resolvida, este capítulo esclarece de que forma este antagonismo 
se processa no sistema transtonal fundamentado por Almeida Prado. O estudo sobre a estrutura 
da peça fez-se necessário como forma de validar o discurso musical descrito no capítulo 1. 
Esclarecimentos sobre a performance de Metalosfera integram o capítulo 3, 
embasados em aspectos investigados neste trabalho (capítulos 1 e 2), em questões 
musicológicas e analíticas e em conhecimentos empíricos do pesquisador. Neste segmento são 
indicados procedimentos para solucionar eventuais dificuldades na execução da peça em 
conjunto. O capítulo também disponibiliza um material de estudo – que aborda a série 
harmônica ou técnica de flexibilidade – para profissionais e estudantes de trompete, trompa, 
trombone e tuba.  
Para finalizar a tese, o capítulo 4 traz a edição crítica de Metalosfera, avaliando 
instrumentação e inconsistências na partitura, e esclarece as alterações propostas pelo autor 
além de aclarar o posicionamento da peça nos programas dos diversos tipos de recital. A tese 
disponibiliza ainda a partitura digitalizada e revisada com adequações na instrumentação e na 
notação musical. 
O sistema transtonal, cunhado por Almeida Prado e empregado nesta peça, traz 
como uma das características principais a fusão de dois sistemas opostos – tonal/atonal – que 
convergem em uma estrutura coesa. Semelhantemente a este sistema, cujas especificidades são 
desveladas no decorrer da tese, a pesquisa ocupou-se em agregar, de forma conexa, áreas 
abordadas isoladamente: compositor e intérprete, análise e performance, o intérprete no papel 
de compositor e o compositor à serviço da revisão do intérprete. Desta forma, a pesquisa reitera 
a ideia central de Metalosfera: a conexão de propostas distintas que, agregadas, resultam em 
uma unidade lógica e coerente.  
Espera-se, por meio desta tese, esclarecer ao leitor de que forma esta confluência 




1. A MÚSICA DE CÂMARA PARA INSTRUMENTOS DE METAL 
 
 
Almeida Prado tem uma produção diversificada dentro do repertório de música de 
câmara para os instrumentos de metal que traz em sua elaboração formações sui generis. Sua 
escrita musical é desafiadora e oferece uma linguagem instrumental tecnicamente muito bem 
definida. 
Explora em suas composições para metais elementos que corroboram a exclusão da 
escrita musical dos modismos e do senso comum. Em seu frequente reinventar e dentro de um 
universo poético1, de cores e sombras e sobremaneira embasado na técnica composicional 
estabelece uma relação na qual os metais assumem o papel central dando energia e motricidade 
ao seu discurso musical e se contrapõe à sonoridade cristalina dentro do conjunto ou quando 
executadas isoladamente. 
Metalosfera de Almeida Prado é o objeto de estudo desta tese. Foi a obra 
selecionada para uma investigação sobre a escrita para metais por ter sido preambular no sentido 
do protagonismo dos metais em seu repertório camerístico e por ser elaborada exclusivamente 
para instrumentos de metal 
Iniciou-se a pesquisa definindo uma metodologia que responde aos 
questionamentos sobre quais elementos da escrita para metais deveriam ser investigados, 
auxiliando e fornecendo parâmetros analíticos para o desenvolvimento da mesma. Para tanto, 
organizou-se três etapas:  
 Pré-análise (levantamento e escolha das peças a serem submetidas à análise);  
 Investigação do material estrutural das peças (verificação de seu 
conteúdo estrutural comparado à peça Metalosfera);  
                                                 
1 O termo poético, nesse contexto, refere-se ao fato do compositor ter elaborado obras com base em poesias. Cita-




 Apresentação dos resultados, relacionando-os às constatações sobre a escrita 
musical de Almeida Prado. 
Como pré-análise do material a ser investigado, foram selecionadas todas as obras 
que compilam o repertório de música de câmara para instrumentos de metal e piano e todas as 
obras para grupos de metais.2 A escolha dessas peças justifica-se pelo fato de apresentarem em 
sua estrutura composicional e instrumental especificidades na escrita musical que serão 
esclarecidas na análise da obra Metalosfera.  
A investigação do material estrutural consiste na observação sobre a similaridade 
de material e técnica composicional entre as obras, a partir da qual se constatará ocorrências 
correlatas na escrita do compositor. Esse levantamento permitirá estabelecer e delimitar 
parâmetros – peculiaridades da escrita musical do compositor – para definição de elementos de 
estilo e de idiomatismo em Metalosfera. 
A tabela abaixo compila os dados das obras a serem investigadas neste capítulo. O 
material pesquisado foi adquirido no acervo de obras de Almeida Prado do CDMC – Centro de 
Documentação de Música Contemporânea  (Universidade Estadual de Campinas) e de partituras 





                                                 
2 A trompa foi amplamente utilizada por Almeida Prado e está inserida em várias formações com pequenos grupos 
instrumentais. Porém para esta tese optou-se pelo recorte com o emprego das obras para grupos de metais e 
exclusivamente com as obras para instrumento de metal e piano por entender que estas obras subsidiam de forma 




Tabela 1 - Obras para instrumentos de metal na produção camerística de Almeida Prado. 
Obras para instrumento de metal e piano 
Obra 
original 







1996 Piano solo Nhá Euphrazina, bela 
cabocla, flor de maracujá 
1998 Trompete e piano 
Sonata nº 5 1985 Piano solo Sonata Omulú 1998 Tuba e piano 
Sonata n° 3  1984 Piano solo Sonata para trombone e 
piano 
1998 Trombone e piano 
Balada 1985 Violoncelo e piano Balada 1998 Trompa e piano 
Obras para grupos de metais 
Obra Data Instrumentação 
Carta de 
Patmos 
1971 Soprano solo, órgão, sinos tubulares, coro misto, três trompetes em Dó, duas trompas 
em Fá e dois trombones 
Metalosfera  1982 Três trompetes em Sib, três trompas em Fá e três trombones 
Rosário de 
Medjugórje   
1987 Piano solo Rosário de Medjugórje – 
versão para quinteto de 
metais e órgão 
1991 Órgão, dois 
trompetes em Dó, 
trompa em Fá, 
trombone e tuba 
Organizada pelo pesquisador 
 
Selecionadas a obras para investigação, o próximo subitem aborda a exploração do 
material com um estudo dos aspectos predominantemente estilísticos e idiomáticos, junto à 






1.1 OBRAS PARA INSTRUMENTOS DE METAL E PIANO 
 
As obras exclusivamente escritas para instrumentos de metal e piano datam do ano 
de 1998. Essas peças foram compostas a partir de revisitações do compositor, a fim de recompor 
obras para piano solo convertendo-as em música de câmara3. Isso ocorreu nas obras Nhá 
Euphrazina, bela cabocla, flor de maracujá para trompete e piano, Sonata Omulú para tuba e 
piano, Sonata para trombone e piano e Balada para trompa e piano. Essas peças estão inseridas 
na fase de síntese ou tonal livre. Segundo Scarduelli (2006), a última fase do compositor (1993- 
2010) corresponde a seu pleno amadurecimento e consequentemente a um período de Síntese, 
ou ainda Tonal Livre, no qual todas as técnicas composicionais são aplicadas na medida em que 
o compositor resolve evocá-las.  
São composições que demonstram uma linguagem musical exploratória de recursos 
técnicos e musicais. A diversidade dos aspectos rítmicos, a utilização de toda a tessitura e o uso 
da dinâmica estão bem estruturados em uma escrita que contém elementos idiomáticos – e por 
vezes a exigência de um preparo técnico do interprete – que colocam este repertório para metais 
em um cenário musical atual.  
Ao revisitar essas obras para piano solo, Almeida Prado considerou o interesse 
diferente do que se refere à técnica composicional.  Sobre isto Almeida Prado comenta: 
 
Isso foi uma fase, um momento em que eu quis fazer esse tipo de experimento. 
Da mesma maneira que um compositor como Camargo Guarnieri, que era 
modal, passou um ano fazendo atonal serial, voltando a ser o que era depois 
de um tempo. Não se pode dizer que ele mudou a estética, mas que ele quis 
experimentar um outro prato, outra culinária. Foi o que eu fiz, e o resultado 
foi bom, (...) porque elas soaram muito bem. (NADAI, 2007, p. 115) 
 
O compositor ressalta que, ao fazer essas revisitações, não pretendia elaborar 
apenas um arranjo para determinado instrumento e piano, uma vez que algumas dessas obras já 
                                                 
3 Todas as composições foram transcritas a partir de revisitações de obras para piano solo, exceto a Balada que 




haviam sido gravadas, como é o caso da Sonata n° 3, gravada pelo selo Unicamp pelo próprio 
Almeida Prado e dedicada ao pianista e professor Fernando Lopes (posteriormente elaborada 
com a inserção do trombone). Observa ainda que estas reescritas não impedem que as obras 
originais continuem sendo executadas para piano solo.  
De acordo com Almeida Prado:  
 
Quando Beethoven escreveu o maravilhoso concerto para violino e orquestra, 
ele mesmo fez uma versão para piano e orquestra. Ele pianizou o violino e 
esta obra ficou maravilhosa. Se a Sonata para trombone e piano é 
maravilhosa, eu não sei, mas ela existe. E isso não me impede de que no futuro 
eu faça uma composição diretamente para trombone e piano. (NADAI, 2007, 
p. 111) 
 
Dentre as obras escritas para instrumento de metal e piano destacam-se as 
comentadas a seguir. 
Nhá Euphrazina, bela cabocla, flor de maracujá para trompete e piano 
Instalação sonora em papel-crepom, pós-caipira, (02/10/1998). Obra dedicada a 
Gilberto Reinheimer e ao Prof. Dr. Paulo Adriano Ronqui– então trompetistas da Orquestra 
Sinfônica Municipal de Campinas. Peça para trompete e piano, original para piano solo.4  
Esta obra com a temática ruralista, surgiu da transcrição da peça para piano solo 
Nhá Euphrazina, bela Cabocla, flor de maracujá. De acordo com o próprio Almeida Prado, em 
um tom brincalhão em entrevista a Paulo Ronqui (2002), “a ideia foi escrever uma obra para 
trompete e piano pós-caipira, pois estava cansado de ser denominado compositor pós-
moderno”. Na escrita do piano nota-se o intervalo de terça, característico da música caipira 
brasileira, acrescentado de elementos rítmicos que dão autenticidade à música produzida 
modernamente o que justifica o termo pós-caipira5. (ZAN, 2008, p.3) 
Segue o trecho que faz referência ao tema pós–caipira: 
                                                 
4 Estas informações constam na partitura. 
5 Tradição e assimilação na música sertaneja <http://www.brasa.org/wordpress/Documents/BRASA_IX/Jose-










Partitura disponibilizada pelo pesquisador Prof. Dr. Paulo Ronqui 
 
 
 Na escrita para o trompete de Nhá Euphrazina, Almeida Prado constrói a obra com 
uma idiomática peculiar. O compositor utiliza-se de mudança de métrica, diferenciadas 
articulações, grandes saltos e ostinatos rítmicos. A escolha do trompete – instrumento que é 
comumente utilizado na música caipira – fundamenta a instrumentação como elemento 
idiomático, revelando uma obra bem estruturada para ambos os instrumentos. Observe a Figura 
2: 













Sonata Omulú para tuba e piano 
A versão para tuba e piano (09/1998) – extraída da Sonata nº 5 para piano solo e 
dedicada a Luiz Moura Castro, pertence ao ciclo de obras com temática afro-brasileira. Contém 
três movimentos interligados, cada qual apresentando um tema, registrado na partitura, como 
mostram as Figuras 3, 4 e 5.  
 




Fragmento digitalizado pelo pesquisador – partitura disponível no CDMC – Unicamp 
 
 




Fragmento digitalizado pelo pesquisador – partitura disponível no CDMC - Unicamp 
 
 








Com palha africana 
Lá vem Omulú  
Ele é Orixá 
Ele é Orixá da Calunga 
Sua estrela quem acendeu 





Atotô é Orixá 
 
Segundo Corvesier (2000), em análise da versão para piano, Almeida Prado 
combina elementos da música afro-brasileira sem utilizar temas folclóricos. A Sonata Omulú é 
uma obra de extrema originalidade na qual o compositor utiliza o minimalismo para representar 
o hipnótico ritmo das cerimônias religiosas afro-brasileiras. A fuga desta sonata é um bom 
exemplo do amadurecimento do seu estilo contrapontístico. Consta na partitura da sonata para 









Na fuga (a três partes) - os três temas são colocados em conflito. O Tema principal 
dela é o da morte e o contrassujeito é formado pelos dois outros temas. 
Esta peça se constitui, tanto estruturalmente como tecnicamente adequada à tuba. 
Requer do instrumentista técnica apurada, pois explora toda a tessitura e as possibilidades do 
instrumento como exemplificado na Figura 6. 
 
 





Fragmento digitalizado pelo pesquisador – partitura disponível no CDMC - Unicamp 
 
                                                 




A Sonata Omulú para tuba e piano foi gravada pelo grupo Metallumfonia tendo 
como solista o tubista Rafael Mendes e ao piano Juliana Jorge. Quanto à escolha da afinação 
do instrumento, a opção do solista foi a utilização de uma tuba tenor em Sib pelo fato do 
instrumentista considerar a tuba tenor a que mais contribuía para a execução à altura da peça. 
No entanto, pode-se utilizar a tuba em Mib ou em Fá desde que se tenha o domínio da tessitura 
nestes instrumentos. Ressalta-se que em qualquer escolha instrumental os limites de tessitura 
serão desafiadores. 
Almeida Prado comumente escrevia um prefácio (bula) em suas composições nas 
quais esclarecia temas, instrumentação, elementos composicionais, disposição dos 
instrumentos a fim de aproximar o intérprete do resultado sonoro pretendido por ele. A Figura 




















Partitura manuscrita adquirida no CDMC - Unicamp 
 
Sonata para trombone e piano 
Obra significativa do catálogo de Almeida Prado, composta em 1998 e estreada 
oficialmente com a presença do compositor em março de 2007 pelo autor dessa tese. A obra 










mudança do nome da peça para Sonata para trombone e piano bem como todas as alterações 
necessárias para tornar a obra exequível e pertencente ao seu catálogo por ocasião da peça ter 
sido objeto de investigação de uma dissertação de mestrado. Sobre isto, Almeida Prado 
comentou:  
 
Na partitura constará seu nome e quando esta for publicada deve estar assim: 
digitalização e revisão de Robson Alexandre de Nadai. Além do mais existe 
seu texto na tese, e ele é a sua revisão da obra. Como o professor Carlos Fiorini 
fez com a Sinfonia dos Orixás. Efetuou correções, digitalizou e analisou. 
(NADAI, 2007, p. 117) 
 
 Essa obra foi extraída da Sonata nº 3 para piano, composta em 1984. A peça baseia-
se em um poema de Sylvia Plath que, como grande parte das composições de Almeida Prado, 
traz como referência aspectos da fauna e flora. Neste caso, especificamente, remete à paisagem 
do deserto do Arizona, aqui indicada por um bloco sonoro: cluster que representa um cacto7. 
Veja a Figura 8: 
Figura 8 - Almeida Prado, Sonata para trombone e piano – bloco sonoro representando o cacto. 
“This is the light 
of the mind, cold 
and planetary. 
 The trees of the 
mind are black. 





Fragmento da partitura digitalizada pelo pesquisador 
                                                 
7 Almeida Prado. Informação fornecida ao pesquisador em entrevista realizada em 21/02/2006. 
8 Poema de Silvia Plath (1932-1963) -Tradução: “Esta é a luz da mente, fria e planetária. As árvores da mente 




alturas da esquerda 




A peça possui dois movimentos e foi composta dentro do atonal livre. 
Arioso com molta fantasia - é uma introdução e apresenta elementos temáticos que 
preparam o II Movimento, à semelhança de algumas introduções lentas das sinfonias de Haydn. 
O II Movimento - Allegro com anima - é uma forma sonata: Exposição, Desenvolvimento e 
Reexposição. 
A obra foi elaborada com a técnica de Permutação. Segundo o compositor isso foi 
necessário para que as obras Sonata n.3 e a Sonata para trombone e piano não ficassem iguais. 
Sobre isso Almeida Prado comentou: 
 
Para exemplificar o que seria essa permutação, imagine uma mesa com objetos 
colocados de diversas maneiras, e esses mesmos objetos sendo colocados de 
maneira diferente nesta mesma mesa. Você permutou os objetos. Eu fiz isso, 
mudei a ordem dos compassos. Uma colagem como fazia Picasso, arte 
contemporânea, como mudar o verbo para fazer uma mistura, algo que não era 
permitido na época de Beethoven, e o resultado soa muito bem. (NADAI, 
2007. p. 114) 
  
Por meio da técnica de permutação ocorrem duas mudanças significativas: troca de 
função ou a reorganização de material dentro da mesma seção.  
Em relação à troca de função, o trecho (c.187-188) da Sonata para trombone e 
piano que estrutura a Coda do II Movimento, na Sonata n.3, compõe o fragmento (c.9-10) que 






Figura 9 - Almeida Prado, Sonata para trombone e piano e Sonata n.3 para piano solo - ocorrência de 
permutação. 
Sonata para trombone e piano 
 
Sonata nº 3 para piano 














Fragmento da partitura digitalizada pelo pesquisador 
 
Já na reorganização de material na mesma seção, o material permutado apenas é 
trocado de lugar sem mudança de função, como mostra a Figura 10: 
 
Figura 10 - Almeida Prado, Sonata para trombone e piano - c. 16-20. Sonata nº 3 para piano – c. 14-18 - 










Fragmentos das partituras digitalizadas pelo pesquisador 
Sonata para trombone e piano – c. 16-20 





No que se refere à instrumentação, Almeida Prado explica que ao revisitar a Sonata 
n° 3 para piano solo, avaliou que pelo tipo de pianismo que a obra apresentava – pesado, 
plúmbeo – soaria bem com a inserção do trombone e não com outros instrumentos como uma 
clarineta ou uma flauta, pois ao tocá-la, pensava no som do trombone. Esclarece ainda que a 
revisitação teve a intenção de elaborar obras distintas. De acordo com Almeida Prado: 
 
Suponha que alguém toque, de Almeida Prado, a Sonata nº 3 para Piano solo. 
Em outra ocasião, um trombonista toca a Sonata para Trombone e piano. É 
outra obra, apesar de ter o mesmo material. [...] Para que outro trombonista 
não pense que a Sonata para Trombone e Piano seja igual à Sonata nº 3, é 
necessário que conste na partitura digitalizada – Sonata para Trombone e 
Piano - obra extraída (take from) da Sonata nº 3 para Piano. Isso é honesto. 
Ela não é simplesmente a inclusão do Trombone. É uma obra nova, 
retrabalhada com permutação. (NADAI, 2007, p. 116) 
 
 
Quanto à escrita para o trombone nesta obra (NADAI, 2007), verifica-se que a 
sonata foi estruturada com coleções cromáticas e cromatismos dispersados. Isto resulta em uma 
gama diversificada de intervalos e escalas que estão inseridos em um contexto 
técnico/interpretativo de grande dificuldade. Observe a Figura 11: 
 





   
 




             2ª    1ª   2ª  3ª                1ª   2ª  2ª 1ª   1ª 3ª   2ª  1ª 2ª         1ª      1ª                
166ª 
Posições no trombone em Sib/Fá 
Posições no trombone em Sib  
A Sonata para trombone e piano de Almeida Prado foi elaborada para ser executada 
em um trombone tenor. Este se apresenta com duas formas de afinação: somente com a afinação 
em Sib, ou com a dupla afinação -  Sib e Fá. 
A fim de facilitar a execução, sugere-se que o trombone utilizado tenha as duas 
afinações - Sib e Fá. A justificativa para tal indicação é a de que ocorrem trechos com 
sequências de notas que utilizam sexta e sétima posições, alternando com primeira ou segunda. 
Com a utilização da afinação em Fá, as notas que seriam executadas na sexta e sétima posições 
transferem-se para a primeira e segunda posições, o que torna a execução com movimentos 
menores, mais próximos, portanto facilitando o manejo no instrumento. Observe a Figura 12: 
 
 
Figura 12 - Almeida Prado, Sonata para trombone e piano – trecho sugerido para execução com posições 





   
 
 
    
Fragmento da parte do trombone digitalizado pelo pesquisador 
 
Como elementos de linguagem ocorrentes na Sonata para trombone e piano citam-
se a referência a um texto e a uma paisagem, a permutação e o cromatismo dispersado, os 
intervalos específicos na escrita do trombone e a escolha da instrumentação. 
  





Balada para trompa e piano  
Escrita originalmente para violoncelo e piano (1985) e dedicada ao violoncelista 
Antônio Del Claro. A versão para trompa em Fá e piano foi elaborada em 1998. A peça foi o 
mote da tese de doutoramento de Lucca Zambonini Soares (Unicamp, 2018). A exemplo da 
Sonata para trombone, a Balada foi estruturada com a técnica de permutação. A obra foi 
composta para trompa em Fá, embora as alturas encontradas na partitura ainda constem como 
em Dó como a escrita para violoncelo. No exemplo a seguir, o c. 8 da Balada para violoncelo 
e piano é permutado para o c. 2 na Balada para trompa e piano. Verifica-se que para a execução 
da peça o solista deverá ter pleno domínio da tessitura como se nota na Figura 13. 
 







Fragmento digitalizado pelo pesquisador – partitura disponível no CDMC (Unicamp) 
 
Com essas composições, Almeida Prado, além de suprir a lacuna de um repertório 
que não fazia parte de seu catálogo, elabora um importante material para o consorte dos 





1.2 OBRAS PARA GRUPOS DE METAIS 
 
 
Almeida Prado compôs três obras para grupos de Metais: Carta de Patmos; Rosário 
de Medjugórje, versão para Quinteto de Metais e Órgão; e Metalosfera. São obras com 
características diferenciadas, entre si, na escrita para metais e foram elaboradas em fases 
distintas de sua carreira, portanto possuem estéticas diferentes. 
 
Carta de Patmos  
Composta em 1971, pertence ao período em que o compositor estava na Europa 
estudando com Olivier Messiaen e Nádia Boulanger. Segundo Scarduelli (2006), o próprio 
Almeida Prado chama esta fase de universalista, na qual aprofundou seus estudos de harmonia 
e contraponto tradicional ao mesmo tempo em que travava contato com as novas correntes da 
música mundial em Paris. Já Moreira (2002), chama esse período de pós-tonal, por considerar 
o aprendizado em Paris uma continuidade das descobertas adquiridas com Gilberto Mendes. O 
termo pós-tonal foi aceito pelo compositor, que ainda acrescenta a essa fase as expressões – 
atonal livre e serial, com influência de Ligeti, Xenakis e Stockhausen. 
Carta de Patmos9 é uma visão musical para soprano solo, órgão, sinos tubulares, 
coro misto, três trompetes em dó, duas trompas em fá e dois trombones10. Foi elaborada durante 
sua estadia na França e dedicada a Robert e Sharon Shefer. Possui dois movimentos. O I 
Movimento traz o texto extraído do Apocalipse 19 em Latim: “Dies irae, funeral mass”. E o II 
Movimento tem o texto “Veni domine Jesus”. Com esta obra, Almeida Prado recebeu o prêmio 
Tribune Internationale des Compositeurs, da Unesco, em Paris, (1973). Segue o texto da peça:  
 
                                                 
9 O material adquirido no CDMC e disponível para estudo da obra é um manuscrito feito pela editora Tonos que 
oferece poucas condições para a realização de uma boa performance. 




I Movimento: Rex tremendae majestatis (dies irae)11 (19) Et vidi caelum apertum; 
et ecce equus albus, et qui se debat super eum vocabatur fidelis et verax, et cum justitia judicat 
et pugnat. Oculi autam ejus sicut flama ignis, et in capite ejus diademata multa, habens nomen 
scriptum quot nemo novit nisi ipse. Et vestitus erat veste aspersa sanguine, et vocatur nomen 
ejus verbum Dei. Et habet in vestimento et in femore suo scriptum: Rex Regum, et Dominus 
dominantium 
II Movimento: Veni, Domine Jesu. 
Embora sem apresentar uma estrutura significativa no que se refere a dificuldades 
técnicas, considerou-se importante incluir esta obra neste trabalho pela riqueza de material 
rítmico, harmônico e pela formação instrumental específica para grupo de metais. A peça tem 
como base sete acordes e estes aparecem em um guia no início da partitura bem como a 
disposição em que os metais devem se posicionar para a performance. A figura abaixo mostra 
alguns compassos da Introdução e também as alturas do guia.  
  
                                                 
11 Apocalipse 19-11: Cristo vence as forças do mal – Vi então, o céu aberto: apareceu um cavalo branco, e o seu 
cavaleiro se chama Fiel e Verdadeiro. Ele julga e combate com justiça. Seus olhos são chama de fogo. Sobre sua 
cabeça há muitos diademas. E ele traz escrito um nome que ninguém conhece, a não ser ele mesmo. Está vestido 
de um manto embebido em sangue, e é chamado pelo nome de palavra de Deus. No manto e na coxa ele tem um 
nome escrito: Rei dos Reis e Senhor dos Senhores. Vinde Senhor Jesus. 




Figura 14 - Almeida Prado, Carta de Patmos – Introdução e acordes do guia e disposição dos metais para a 













Organizada pelo pesquisador 
 
Assim como no exemplo acima, durante toda a peça Almeida Prado emprega a 
estrutura dos sete acordes apresentados no guia, distribuídos por toda a instrumentação. Além 




se pelo resultado sonoro exigido pelo compositor, a fim de que se ouça distintamente cada som 
e não uma massa sonora. Portanto, como especificidades da escrita musical nesta obra citam-se 
os guias dos acordes, posicionamento dos instrumentos para a performance e a construção da 
obra embasada em um texto. 
Rosário de Medjugórje – Versão para Quinteto de Metais e Órgão 
Em 1987, Almeida Prado esteve em Medjugórje e por conta de sua comoção 
religiosa e envolvimento com o misticismo do lugarejo, compôs a obra para piano solo. A obra 
original para piano solo foi composta em 1987 e reescrita para conjunto de câmara em 1991. 
Ele usou a formação tradicional para quinteto de metais com dois trompetes em Dó, trompa em 
Fá, trombone, tuba e órgão de tubos.  
Ambas as peças pertencem a um período que vai de 1983 a 1993 e que, segundo 
Scarduelli, é denominado pelo próprio Almeida Prado de fase pós-moderna, na qual utiliza 
colagens, citações e revisitações a formas tradicionais como noturnos, baladas e prelúdios. As 
colagens e citações não se restringem somente a obras de outros compositores, mas também 
àquelas de sua própria autoria. Outra marca desta fase é o retorno à utilização de elementos do 
folclore e da cultura brasileira como um aproveitamento mais livre e consciente do aprendizado 
adquirido com Camargo Guarnieri.  
Segundo Neves (1984), Almeida Prado dá início a uma fase de fusão de materiais 
que chega próxima ao surreal, como a mistura do modal com o atonal e o serial, efeitos 
timbrísticos e complexas elaborações rítmicas. Na série de 16 Poesilúdios para piano, Almeida 
Prado procurou fugir da linguagem transtonal e da estética das Cartas celestes I. Em Rosário 
de Medjugórje utiliza-se de diferentes materiais, dentro de uma estrutura transtonal12, termo 
explicado no tópico seguinte que trata do discurso musical na peça Metalosfera.  
Rosário de Medjugórje, em sua versão original, é uma obra que compreende 15 
mistérios de devoção Mariana. Nesta partitura, os 15 mistérios que compõem a peça são 
divididos em três grupos de cinco: mistérios gozosos, mistérios dolorosos e mistérios gloriosos. 
                                                 




Na encíclica papal13 de 16 de outubro de 2002, o Papa João Paulo II acrescenta na 
igreja católica os mistérios luminosos. Esses mistérios meditam sobre a vida pública de Jesus 
entre o batismo e a Paixão. Rosário de Medjugórje foi uma obra tão significativa para Almeida 
Prado que em dezembro de 2002 ele já havia composto o seu complemento. 
Na versão para Órgão e Quinteto de Metais, Almeida Prado orquestrou somente os 
Mistérios Gozosos. Na partitura encontram-se as falas de Nossa Senhora de Medjugórje ditas 
aos videntes bem como os textos bíblicos com os quais Almeida Prado se guiou para a 
composição. 
De acordo com as declarações do próprio compositor, expressa na partitura da 
versão para órgão e piano, Rosário de Medjugórje foi dedicada a Jean-Marc e Lise Baril-Leclerc 
em outubro de 1987. A obra foi estreada pela organista Dorothea Kerr e com o quinteto de 
metais do Theatro Municipal de São Paulo (Paul Mitchell e Breno Fleury de Negreiros – 
trompetes; Mário Sérgio Rocha – trompa; Marcos Max Vals Martins - trombone; e Dráuzio 
Chagas -  tuba) em 24/11/1991, na Escola de Música da UFRJ, (na IX Bienal de Música 
Brasileira Contemporânea no Rio de Janeiro). 
A obra foi elaborada com uma linguagem transtonal na qual as sobreposições dos 
blocos sonoros geram ressonâncias, elemento essencial deste procedimento composicional. 
Note ainda na figura abaixo que dentro da sobreposição com menor ressonância, o compositor 
explora o intervalo de 5J, executado pela trompa em Fá e pelo trombone e que será utilizado 
copiosamente por Almeida Prado dentro de uma escrita idiomática. 
  
                                                 
13 Disponível em: <http://w2.vatican.va/content/john-paulii/pt/apost_letters/2002/documents/hf_jp-




Bloco sonoro com mais ressonância 
 
Figura 15 - Almeida Prado, Rosário de Medjugórje – sobreposição de blocos sonoros e exploração do 










Fragmento da partitura digitalizada pelo pesquisador 
 
 
Assim como em outras obras, Almeida Prado também coloca um guia com vários 
temas alusivos a cada um dos mistérios, que serão citados no decorrer da peça. Como exemplo 
mostra-se o tema do fiat de Maria – que vem do latim “faça-se” usado por Almeida Prado no 
Mistério I da Anunciação c. 37- 40 com o texto bíblico “faça-se em mim segundo a Tua 
palavra”. Deve-se ressaltar o formato diferenciado de como o mesmo tema foi estruturado nas 
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Figura 16 - Almeida Prado, Rosário de Medjugórje– tema do fiat de Maria – guia, partitura original e 























Organizada pelo pesquisador 
 
No que se refere à escrita específica para metais nesta obra, considera-se os 
seguintes aspectos: emprego de grandes contrastes de sonoridade e articulação, considerações 
sobre a textura como elemento do discurso musical, dificuldade técnica na questão do encaixe 





Sobre o emprego de grandes contrastes de sonoridade e articulação, o compositor 
determina em muitos pontos da obra, o início da articulação da altura em dinâmica f 
convergindo para p. Esse efeito é obtido por meio do ataque com grande velocidade de ar e 
imediatamente com a retração da coluna de ar caracterizando assim um efeito idiomático visto 
que na versão original, para piano esse efeito sonoro não é possível. Observe a Figura 17: 
 
Figura 17 - Almeida Prado, Rosário de Medjugórje  – versão para quinteto de metais e órgão – Magnificat 
























Um aspecto muito interessante ocorre no III Movimento – Natal. Almeida Prado14 
declara que a notação musical do c. 192 foi elaborada com o intuito de vislumbrar flechas que 
caíam e subiam aos céus, um grande festival pirotécnico em comemoração ao nascimento de 
Jesus, portanto um espaço sonoro que representa um grande evento. Essas figuras 
conjuntamente com as polirritmias associadas aos instrumentos de metal compõem neste trecho 
uma textura com grande intensidade sonora. Note a Figura 18: 
 
Figura 18 - Almeida Prado –Rosário de Medjugórje – versão para quinteto de metais e órgão - 













Fragmento da partitura digitalizada pelo pesquisador 
                                                 




No que diz respeito ao encaixe rítmico entre os instrumentos, verifica-se uma 
subdivisão rítmica irregular entre os naipes, além de alterações na métrica dos compassos que 
acarretam a dificuldade de se articular no tempo correto. Em gravação realizada pelo grupo 
Metallumfonia (2015), optou-por gravar com a orientação de um condutor para que todos esses 
detalhes pudessem ser executados com maior exatidão. Note a Figura 19: 
 
Figura 19 - Almeida Prado, Rosário de Medjugórje – versão para quinteto de metais e órgão – visitação – 
















Quanto ao âmbito das tessituras, ocorrem sucessões de alturas que caminham da 
região mais grave à mais aguda do instrumento, explorando desta forma toda a extensão 
permitida. Na Figura 20 mostra-se o trompete 1 (em Dó), tocando do Si2 ao Ré5. 
 




Fragmento da parte do trompete I digitalizado pelo pesquisador 
 
No início do Mistério IV – Apresentação do Senhor Jesus – Almeida Prado utiliza-
se da instrumentação para representar o caráter pesado, arcaico. Para tanto expõe o tema 
orquestrando apenas os metais graves em conjunto com as alturas graves do órgão, além de 
estruturar o tema com dois intervalos de 4A. Isto acarreta um efeito sonoro sombrio e com isto, 





















Obra composta em 1982, pertence ao período classificado como ecológico ou 
astronômico. A expressão “ecológico” designa a inspiração em elementos da fauna e da flora. 




ressonâncias do tonalismo e inicia um procedimento composicional que ficou conhecido como 
sistema transtonal.  
Metalosfera15, é a junção de duas palavras que vem do grego (metallon + sfera ), e 
seu significado retrata o núcleo central dos planetas. É a única peça de todo o seu catálogo que 
foi elaborada exclusivamente para os instrumentos de metal: três trompetes em Sib, três trompas 
em Fá e três trombones.  
De acordo com o próprio compositor no texto assinalado na partitura, essa 
composição deu margem a várias leituras poéticas: 
 
Isso [Metalosfera] deu margem a várias leituras poéticas. Uma delas foi o fato 
sonoro em si, uma obra composta para nove metais – três Trompetes em Sib, 
três Trompas em Fá, três Trombones. 
Outra foi a ideia de escrever algo para Metais. Me lembrou também do núcleo 
secreto, dentro dos planetas, às vezes ígneo como a nossa terra, outras inerte 
como outros planetas. 
Também uma reunião sonora, onde um clima denso, como grandes pirâmides, 
grandes arcos góticos, figuras esculpidas gigantes, como as da ilha de páscoa, 
no pacífico, me deram aquela outra leitura na escuta dos timbres possantes dos 
metais. 
Não poderia esquecer as sombras amigas de Guillaume de Machaut, de 
Gabrielli, de J. S. Bach. Os quadros de Manabu Mabe, de Cézanne. 
Assim sendo, organizei a seguinte trajetória formal: 
I. Convocação – uma chamada para uma cerimônia sonora, arcaica, mágica, 
fora do tempo. 
II. Variações – uma série de metamorfoses sobre uma pequena série de 13 
sons, onde em cada uma, a série se transmuta em cores diferentes.  
III. Coral – grandes acordes se formam, pouco a pouco, em arcos, como a 
solidez e a austeridade de uma catedral gótica. (ALMEIDA PRADO, 1981) 
 
Metalosfera será o objeto de investigação na escrita para grupo de metais desta tese. 
No processo da pesquisa e análise da obra, verificou-se que essa peça demonstra tanto no que 
se refere à contextualização como à estrutura e especificidades técnicas, constituir um material 
                                                 
15 Optou-se por contextualizar as obras de forma não cronológica para que a obra Metalosfera fique interligada 




adequado para abordar de forma abrangente questões relacionadas à linha de pesquisa em 
práticas interpretativas.  
É relevante pontuar que grande parte deste repertório de música de câmara de 
Almeida Prado está registrado em um CD que foi gravado pelo grupo Metallumfonia em 2015. 
Metallumfonia é um grupo de metais da cidade de Campinas que pesquisa e divulga a música 
brasileira. Neste CD foram selecionadas as obras: Nhá Euphrazina, bela cabocla, flor de 
maracujá (Paulo Adriano Ronqui e Cintia Macedo); Sonata para trombone e piano (Robson 
Alexandre de Nadai e Juliana Jorge); Sonata Omulú (Rafael Mendes e Juliana Jorge); Rosário 
de Medjugórje – versão para quinteto de metais e órgão e Metalosfera, trabalho este que, por 
ocasião de seu início (2006), contou com a anuência de Almeida Prado. 
Esse CD trata de obras que representam parte do que há de mais avançado 
atualmente no repertório brasileiro para instrumentos de metal. Torna-se, então, importante 
fonte fonográfica para estudantes e profissionais de música que buscam conhecer e pesquisar o 
compositor e as obras. Este trabalho foi dedicado pelo grupo Metallumfonia ao Prof. Almeida 
Prado (in memoriam), por todo apreço e consideração dispensados à família dos metais e por 
colocar no cenário da música brasileira um material do mais alto nível técnico e artístico. 
Com este estudo exploratório da estrutura da obra camerística de Almeida Prado, 
pode-se identificar vários aspectos análogos em sua escrita para metais que oferecem uma 
orientação para a exploração na obra Metalosfera. Esses elementos de sua escrita musical 
somente puderam ser explicitados com as informações contidas na contextualização. 
Em sua estada na Europa para estudos com Olivier Messiaen e Nádia Boulanger, 
Almeida Prado aprimorou e abriu novas tendências composicionais firmando-se como um dos 
principais compositores brasileiros da segunda metade do século XX. Portanto, para o tópico 
que se segue, que tratará da escrita musical na obra Metalosfera, optou-se por uma explanação 
que contemple tanto os aspectos composicionais como instrumentais (que tenham um 
embasamento bibliográfico). Assim e dentro dos elementos explorados nas obras camerísticas, 
a escrita musical de Almeida Prado será investigada sob a perspectiva do termo “idiomatismo”, 





1.3 A ESCRITA MUSICAL DE ALMEIDA PRADO NA OBRA METALOSFERA 
 
Este tópico trata dos aspectos da escrita musical de Almeida Prado, ou seja, 
particularidades do discurso musical para metais ocorrentes na peça Metalosfera. Esses pontos 
foram investigados a partir de considerações apoiadas na época em que a peça foi escrita e 
respectiva fase composicional do compositor, na análise de material, nas propriedades da escrita 
para metais, nos assuntos referentes às questões interpretativas e nos textos que trazem 
afirmações do próprio compositor declarando seu discurso musical. Entende-se que todos esses 
assuntos podem ser tratados isoladamente. Porém, para esse trabalho, o termo discurso musical 
é utilizado como o conjunto de todos esses elementos simultaneamente, no qual dentro de cada 
um desses segmentos se esclarece questões específicas da escrita musical de Almeida Prado. 
Neste contexto, emprega-se o termo linguagem para designar a organização do 
conjunto de elementos estruturais que permitem reconhecer na peça Metalosfera 
especificidades técnicas atribuídas exclusivamente ao compositor Almeida Prado. 
São vários os momentos em que Almeida Prado se refere à sua música como 
discursiva e ao seu processo composicional empregando linguagem, dentre os quais cita-se os 
que se seguem: 
 
Reconhece que na primeira etapa de composição “a minha música caía em 
demasia em melodismos inúteis, ou numa parte rítmica exagerada, ou num 
discurso um pouco longo. Eu não tinha adquirido o controle sonoro”. 
(MARIZ, 2004, p. 393). 
 
Onde foram tocadas as Cartas Celestes, recebi, tanto do público como da 
opinião especializada, a resposta unânime de ter conseguido criar realmente 
uma linguagem cósmico-musical. Usei o piano como veículo desse processo 
criativo, por ele o único instrumento, em seu estado natural (sem o uso de 
amplificador), a poder produzir uma quantidade incrível de ressonâncias. As 
possibilidades de criar estados de alta velocidade, de acelerandos vertiginosos 
e de ralentandos dão ao piano a primazia dos instrumentos. O pianismo 
utilizado parte das experiências de Chopin, Liszt, Albeniz, Villa-Lobos, 
Messiaen, Stockhausen e, colocando novos procedimentos, a serviço de uma 




A despeito de Almeida Prado utilizar frequentemente o termo “discurso” para 
tipificar suas composições, entende-se que o termo possibilita um significado impreciso e 
subjetivo. Por esta razão, optou-se neste trabalho pela expressão “escrita musical”.  
Conforme apontado na contextualização, Metalosfera compreende características 
específicas na escrita para metais. A obra também foi preambular no sentido do protagonismo 
desses instrumentos dentro do repertório camerístico de Almeida Prado. Este tópico averigua, 
entre outros aspectos se a composição forneceu ao compositor subsídios sobre as 
particularidades da escrita para metais que serviram de base para toda a escrita posterior para 
estes instrumentos. Para a análise interpretativa acerca da escrita musical de Almeida Prado 
para instrumentos de metal, optou-se por uma abordagem sob um contexto idiomático, cujo 




É comum nos depararmos com o termo “idiomatismo” na área da música. Ele é 
proveniente da linguística e, por correspondência, adequado à música. Apresenta-se nas 
resenhas, artigos, críticas, dissertações e teses de doutoramento, mas o vocábulo não é tão 
comum quando associado aos assuntos relativos aos instrumentos de metal, devido à escassez 
de trabalhos na área. Por se tratar de um termo com emprego recente na música e para não cair 
em abstrações, decidiu-se pela aplicabilidade do conceito com cautela e embasada na 
bibliografia que se segue. 
O caráter abstrato do vocábulo na música faz com que o empréstimo da linguística 
seja necessário. O dicionário Houaiss16 traz a definição de idioma: “estilo ou forma de 
expressão artística que caracteriza um indivíduo, um período, um movimento etc. ou que é 
próprio de um domínio específico das artes”. No dicionário Aurélio: “Idiotismo, mecanismo 
gramatical próprio de um único idioma”. Já o termo “idiomatismo” é, ainda para Ferreira 
(2005), uma “expressão idiomática”, e idiomático, aquilo que é “relativo ou peculiar a um 
idioma”. Sendo assim, pode-se dizer que idiomatismo refere-se a um recurso específico que é 
                                                 




próprio de um instrumento musical, e idioma, o conjunto de idiomatismos que caracterizam a 
sua execução. As definições referentes à língua portuguesa, bem como as fontes lexicográficas 
musicais subsidiam a compreensão do termo e auxiliam a validar seu uso em âmbito 
estritamente musical. 
O termo idiomatismo, usado na música, refere-se a aspectos técnicos e 
interpretativos que conferem à obra e ao instrumentista a valorização dos elementos estruturais 
apropriados à escrita específica para recursos de determinado instrumento. As ideias musicais 
ou mesmo a inspiração do compositor que, notadas e preparadas, corroboram para que o ocorra 
a otimização da performance e esta seja executada no mais alto nível de interlocução. 
Segundo Randel (2009) o termo17 usado para se referir aos aspectos musicais se 
distingue do termo usado na linguística: “Adjetivo para uma obra musical que explora 
particularidades de instrumento ou voz para os quais foi composta.” Salienta ainda que no 
mesmo verbete encontram-se observações, as quais demonstram preocupação em relacionar o 
termo idiomático ás questões estilísticas. 
 
Essas possibilidades podem incluir timbres, registros, articulação e 
combinação de alturas que são prontamente mais realizáveis em um 
instrumento que em outro (por exemplo, um glissando no trombone de varas 
em contraposição a um instrumento de metal com válvulas, ou o baixo de 
Alberti em um instrumento de teclas em contraposição a um trombone de 
vara). Grande parte da música anterior a 1600 foi considerada adequada a 
diversos instrumentos e/ou vozes concomitantemente, além de, no período 
barroco, muitas obras não distinguirem de maneira clara os estilos melódicos 
de certos instrumentos e vozes. A ascensão do virtuose (tanto cantores como 
instrumentistas) no século XIX está associada ao crescente emprego de escrita 
idiomática, mesmo em música tecnicamente não difícil. (RANDEL, 2009, p. 
584).  
                                                 
17Estas posibilidades pueden incluir timbres, registros y medios de articulación, así como combinaciones de notas 
que se producen con más facilidad en un instrumento que en otro (e.g., un glissando en el trombón de varas en 
contraposición a un instrumento de metal con válvulas, o un bajo de Alberti en un instrumento de tecla en 
contraposición a un trombón de varas). Una gran parte de la música anterior a ca. 1600 se consideraba adecuada 
para diversos instrumentos y/o voces, y una gran parte de la música de la época barroca no distingue claramente 
entre los estilos melódicos de ciertos instrumentos y voces. La aparición del virtuoso (tanto cantantes como 





Conceitos como o de nível de dificuldade podem ser confundidos com o termo 
“idiomatismo”. A observância do tratamento idiomático deve ser analisada sob a ótica da 
valorização das características próprias do instrumento. “Cômodo” também se associa ao termo, 
pois uma obra ou passagem deve permitir a sensação de comodidade corroborando a fluência 
técnica e musical, e favorecendo a caracterização do instrumento. Segundo Kubala (2004), se 
intérpretes objetivassem prioritariamente comodidade, a técnica instrumental provavelmente 
não teria evoluído. Muitos recursos hoje considerados idiomáticos surgiram de exploração de 
possibilidades inicialmente consideradas incômodas, porém com estudo eficiente é possível 
contornar essas dificuldades de modo que esses trechos passem a integrar de maneira 
convincente o discurso da obra. 
Kreutz faz a distinção dos termos “idiomatismo composicional” e “idiomatismo 
instrumental”: 
O termo idiomatismo composicional refere-se à linguagem particular de 
determinado compositor, estilo ou época, podendo também ser utilizado em 
uma fase composicional, grupos de obras ou obra específica. Para Alvim, 
neste conceito, “o compositor e sua linguagem teriam papéis principais na 
criação de um idiomatismo”. Entendemos que o conceito engloba as 
particularidades do tratamento empregado nos diferentes parâmetros da 
música como: harmonia, contraponto, forma, timbre, dinâmica, melodia, 
ritmo, instrumentação, etc. (KREUTZ, 2014, p. 104). 
Quanto ao idiomatismo instrumental, cita-se Scarduelli, segundo o qual esse termo 
engloba propriedades de escrita típicas de um instrumento como: técnicas específicas de 
execução, possibilidades físicas e de manejo do instrumento e escrita direcionada: 
[...] refere-se ao conjunto de peculiaridades ou convenções que compõem o 
vocabulário de um determinado instrumento. Estas peculiaridades podem 
abranger desde características relativas às possibilidades musicais, como 
timbre, dinâmica e articulação, até meros efeitos que criam posteriormente 
interesse de ordem musical. (SCARDUELLI, 2006, p. 139).  
 
Ainda segundo o mesmo autor, o idiomatismo pode conter recursos implícitos como 
a escolha de centros, modos e tonalidades que favoreçam um amplo uso da técnica instrumental, 




características e efeitos peculiares dos instrumentos, utilizados para a elaboração de ideias ou 
motivos musicais. Neste caso, poderíamos citar os glissandos dos trombones e as surdinas de 
modo geral para os metais. 
A fim de se demonstrar os elementos idiomáticos na linguagem musical da obra 
Metalosfera, organizou-se a investigação partindo de considerações concernentes aos aspectos 
do idiomatismo composicional, por entender-se que tratando dessas questões a priori, fornece-
se ao leitor um embasamento sobre a estruturação da obra.  
No idiomatismo composicional são abordadas e exemplificadas questões sobre a 
linguagem musical descrita pelo compositor. Optou-se por mostrar de forma vis-à-vis onde se 
revela as circunstâncias do que é mencionado elaborando-se uma sintaxe contextualizada de 
entendimento. Este tópico sobre idiomatismo composicional segue a seguinte ordem: 
linguagem transtonal; som/cor – pictórico na obra de Almeida Prado; neocadência e 
considerações sobre o ritmo. 
Finalizando este capítulo são tratadas questões do idiomatismo instrumental 
referentes à instrumentação; às especificidades instrumentais; à dinâmica; à forma, textura e 
tessitura e aos assuntos inerentes à obra. 
 
1.3.2 Linguagem composicional 
 
 
Metalosfera foi composta em 1982, período em que Almeida Prado elaborava suas 
obras sob grande influência de uma técnica composicional desenvolvida por ele que ficou 
conhecida como linguagem transtonal. O termo transtonal ou transtonalismo foi tratado na tese 
de doutoramento do próprio Almeida Prado e, posteriormente, este procedimento edificou 
várias obras de seu repertório. 
Este tópico procura relatar sua aplicabilidade técnica na utilização da escrita 
direcionada para metais e na construção de seu discurso musical no que concerne à obra 





1.3.2.1 Considerações sobre o transtonalismo 
 
O espaço sonoro ocupado pelo tonalismo serviu de suporte para inúmeras gerações 
de compositores. Em uma constante repetição, redundância estrutural, baseada no ponto de 
partida e de retorno na tônica de um determinado tom, o discurso musical se desenvolve através 
de outros caminhos chamados de modulações, ou seja, instalações provisórias em determinadas 
regiões que dão a sensação de que o tom inicial havia se convertido.  
 
O Tonalismo, sem dúvida alguma, visava sobretudo uma linguagem onde os 
elementos Arsis (dissonância) e Thesis (sonância) se articulariam numa 
constante dialética de contrastes. (ALMEIDA PRADO, 1985, p. 547)  
 
Neste caminho, compositores como Mozart, Beethoven, Schumann, Liszt, Brahms, 
entre outros, realizaram suas trajetórias inserindo acordes alterados e cromatismos ao sistema 
tonal, porém sempre apresentando a dialética entre Tônica e Dominante.  
Entre os diversos aspectos que permeiam o termo “transtonal” criado por Almeida 
Prado, o mais relevante entre eles é o ponto que trata das ressonâncias. Segundo Almeida Prado, 
o termo transtonalismo refere-se à repetição como forma de memorização e da compreensão 
musical. Dessa forma, em sua obra, predominantemente atonal, essa repetição pode ocorrer no 
excesso de ressonâncias e na insistência em determinado acorde. Esta técnica foi alcançada pela 
primeira vez na obra Carta celestes I.  
 
A escuta de uma obra atonal não dá ao ouvinte, nunca, a sensação de recuperar 
determinado acorde, aquele elemento simples e óbvio que tece uma 
articulação do discurso tonal. [...]. As cadências, elemento vital do Tonalismo, 
ficam relegadas ao total esquecimento com o advento do Atonalismo. [...] O 
meu sistema seria então, uma tentativa de colocar juntos as experiências 
atonais com o uso racional dos Harmônicos Superiores e Inferiores, criando 




  Em sua tese - (Cartas Celestes, Uma Uranografia Sonora Geradora de Novos 
Processos Composicionais), -  Almeida Prado dividiu o sistema organizado de ressonâncias em 
várias zonas: zona de ressonância explícita, implícita, múltipla e zona de não ressonância 
(ALMEIDA PRADO, pp.559-566), e explica o funcionamento do sistema transtonal: 
 
 
Com isso, fica o discurso sonoro rico de aquisições múltiplas ao mesmo 
tempo, atento a uma organização do espaço sonoro, muito mais cheio de 
unidade, e colocando o elemento da redundância como fator primordial e 
gerador das ressonâncias. (ALMEIDA PRADO, 1985, p. 567) 
 
Conforme explica Almeida Prado, vários elementos sonoros (ritmo, sobreposição 
de acordes que geram ressonância e estrutura intervalar) interagem no discurso musical de 
forma insistente e por serem repetidos obstinadamente, resultam em uma assimilação do 
discurso sonoro por parte do ouvinte. 
Para esta investigação que trata da linguagem musical é necessário pontuar que a 
peça Metalosfera foi estruturada com blocos sonoros e suas sobreposições, com maior ou menor 
duração. Independentemente dessas durações é importante considerar todas essas sobreposições 
para a análise do fragmento, pois a peça se refere a um período composicional de Almeida 
Prado que dá grande importância à questão dos harmônicos resultantes e, em consequência 
disso, esse fator é relevante na elaboração da performance. Esta aglomeração de alturas 
estrutura grandes blocos sonoros que conferem ao movimento uma textura coral densa, 
adequada à linguagem dos metais.   
A Figura 2218 mostra sobreposições de pequena duração que perpassam  três naipes 





                                                 
18 As figuras deste capítulo trazem a indicação “alturas com o som real” ou “alturas transpostas”, conforme o 
procedimento adotado em cada exemplo, a fim de facilitar a compreensão. Isto ocorrerá somente nos trompetes e 




I Movimento – Convocação – c.11-13 
 
 
Figura 22 – Almeida Prado, Metalosfera – exemplos de sobreposições de menor duração. 












































Organizada pelo pesquisador 
II Movimento – Variação V – c. 107-110 




A Figura 23 mostra sobreposições de longa duração. 
 
 
Figura 23 – Almeida Prado, Metalosfera – exemplos de sobreposições de longa duração. 













































Organizada pelo pesquisador 
I Movimento – Convocação – c.36-37 
II Movimento – Variação VIII - c.142-146 




Este procedimento ocorre nos c. 28-31 - c. 33-37 e c. 39-44 - 
I Movimento 
Repetido por três vezes com pequenas mudanças de ritmo e 
altura. 
Almeida Prado faz uso repetido dos blocos sonoros e das sobreposições, como 
elemento de fixação das ressonâncias no ato de ouvir (Figura 24). Este procedimento é 
extensivo a fragmentos melódicos, haja vista que no II Movimento, as variações têm como base 
o intervalo de 5J precedido da 4A reiterados à exaustão e compondo o aspecto predominante 
no discurso sonoro da obra. Note as Figuras 25 e 26 que expõem os blocos sonoros e fragmentos 
contendo intervalos de 5J e 4A ocorrentes nos três movimentos da peça: 
 




























Início da Variação II Início da Variação III 
Figura 25 – Almeida Prado, Metalosfera - trompetes em Sib e trombones - redundância nas ressonâncias 
dos blocos sonoros. 














Fragmentos da partitura digitalizada pelo pesquisador 
 















Fragmentos digitalizados pelo pesquisador 
 
 
1.3.2.2 Os intervalos e o pictórico na obra de Almeida Prado 
  
São vários os momentos em que se depara com termos como “pictórico”, “colorido 
musical”, “som/cor” interseccionando a obra de Almeida Prado. Além destes termos se 
referirem ao aspecto puramente musical, o compositor tinha um grande apreço pelas artes 
Blocos sonoros com ressonâncias dos intervalos de 5J e 4A 
Fragmentos melódicos ocorrentes no trompete 1, compondo intervalo de 5J e 4A 
Variação VII 




plásticas, tendo em conta que muitas de suas obras vinham acompanhadas de aquarelas de sua 
autoria na capa. Veja a Figura 27: 
 
 













Partitura disponível no CDMC- Unicamp 
 
Tadeu Taffarello, em sua pesquisa de doutorado, questiona Almeida Prado sobre a 
pintura:  
 
T.T.: [...] O sr. tem ou teve alguma formação em artes plásticas? Qual 
é o seu interesse pela pintura? O sr. vê na sua obra musical uma forte 
relação entre o audível e o visível? 
A.P.: Aí, talvez, haja uma influência de Messiaen. Ele vê cores no som. 
Acontece que o Messiaen, ele vê, para certo acorde, ele vê um amarelo 
com roxo etc. Eu não vejo. Eu intuo uma espécie de cor, só que ela não 
é visível. Ela é abstrata. Então, se eu imagino um verde, você não 
precisa ver esse verde na parede branca. Eu vejo quando eu pinto. 
Agora, o Messiaen não. Ele realmente vê. [...]. Agora, na minha, é uma 




Segundo Almeida Prado, o “som/cor” não tem um sentido literal, mas apenas um 
sentido metafórico, poético e procura as relações de sons e cores naquilo que lhe é mais próximo 
no momento da composição. O compositor dá como exemplo que, ao compor uma obra que se 
passa no campo, que é uma coisa verde, procura o que é verde para utilizar e que, diferentemente 
de Messiaen, não mantém uma relação fixa entre uma cor e um som.  
Almeida Prado não tem um discurso tonal como Beethoven e nem serial como 
Schoenberg19 mas sim uma fusão disso. O que lhe interessa nas melodias e no ritmo é o que 
eles passam de emoção. Trabalha com mecanismos intervalares para substituir o tonal e o 
atonal. O que sensibiliza o compositor ao compor Dó-Mib ou Dó-Réb é a expressividade 
intervalar e estes não são propriedades do tonal e do atonal. Neste sentido, como será mostrado 
na análise da Metalosfera, Almeida Prado é livre para compor uma melodia tonal e em seguida 
uma atonal e estabelece dentro de sua linguagem musical uma ligação contundente entre os 
intervalos e a expressão musical. Sobre isso, Almeida Prado expõe: 
 
Eu não estou em nome de Tônica e Dominante. Estou em nome de uma 
expressividade dos intervalos ou do ritmo. Isso te auxilia muito na análise. 
Um intervalo de terça não é igual a uma segunda no Trombone. Neste 
instrumento o intervalo de oitava é imenso. No piano é comum. É perto. Na 
voz você sente o esforço. A terça é sempre uma consonância. A segunda não, 
tanto a maior quanto a menor. São como cores e expressões diferentes. Uma 
quinta não é igual a uma quarta aumentada. No vocal você sente uma cor de 
mudança. É a cor intervalar. É a expressividade intervalar. (NADAI, 2007, p. 
117). 
 
Esse mecanismo de imaginar cores em sua música faz parte da elaboração de suas 
obras. Almeida Prado utiliza o espaço sonoro como se fosse uma tela em branco e os intervalos 
são as cores que vão surgindo no momento da execução. Esse é um aspecto sobremaneira 
abstrato. De concreto sobre esta questão temos as colocações do próprio compositor, nas quais 
se observa que através dos intervalos ele intuía o pictórico como parte do processo criativo; 
cores não visíveis, mas que estruturam suas obras e o seu discurso musical. Para esta 
investigação analisaremos quatro trechos em que os intervalos compõem a escrita para metais 
                                                 
19 Embora Schoenberg tenha composto peças no sistema tonal, atonal livre e serial, Almeida Prado usa somente o 




com enfoques diferenciados: intervalos como escrita idiomática, intervalos na estruturação da 
melodia e harmonia e na diferenciação timbrística. 
Apesar de Almeida Prado no texto acima se referir ao trombone, nota-se que o 
compositor tem a noção técnica das possibilidades para o discurso dos metais. Nestes 
instrumentos, que trabalham embasados na série harmônica, a notação dos intervalos deve ser 
precedida de uma análise técnica. Quando Almeida Prado menciona que o intervalo de oitava 
é imenso no trombone refere-se ao fato de que, dependendo da oitava em que este intervalo 
ocorre, ele é precedido de uma série de alturas que podem dificultar a execução principalmente 
nos casos do legato, no qual a coluna de ar não sofre nenhum corte, porém ao chegar na altura 
desejada tem obrigatoriamente que passar pelos harmônicos intermediários sem esbarrar nos 
mesmos. Distintamente, o piano apresenta nestes intervalos uma técnica de execução 
descomplicada comparada aos instrumentos de metal e que pode ser considerada de fácil 
exequibilidade. Neste sentido, o compositor realiza o discurso musical de maneira técnica e 
embasa suas composições com uma escrita direcionada e idiomática. Observe a Figura 28, que 
mostra uma ligadura de Dó4 a Dó5 no trompete e os harmônicos que estão inseridos entre eles. 
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O intervalo de 5J foi extremamente significante para a elaboração da Metalosfera. 
Este intervalo organiza tanto a estrutura harmônica quanto a melódica da obra. Almeida Prado 
utiliza este intervalo em uma tessitura cômoda para a execução na qual se pode explorar efeitos 




Todo o I Movimento foi exploratório da 5J. No II Movimento, este intervalo foi 
utilizado precedido da 4A para compor o tema. Cada altura articulada estrutura o tema e é 
executada por um instrumentista dentro do mesmo naipe ou interagindo com outros naipes. 































Os intervalos também integram seções harmônicas e de grande potencial de 
ressonância. Na Variação VII, c.127, Almeida Prado utiliza os intervalos que são inseridos 
cromaticamente entre os naipes com um efeito “cascata”. Com esse efeito o compositor vai 
criando uma massa sonora produzida por intervalos através do adensamento das alturas e a cada 































Na Variação VII, c.152, o compositor utiliza os intervalos de forma singular. Ele 
compõe um fragmento melódico de maneira que cada trombonista execute separadamente a 
altura, e estrutura o excerto com os intervalos fornecendo timbre e articulação distinta. Ressalta-
se que o trecho melódico se torna de difícil execução pelo fato do ataque ocorrer fragmentado, 
em diferentes frações do tempo e em um momento em que somente os trombones aparecem na 
orquestração. Note a Figura 31: 
 
 











Figura organizada pelo pesquisador 
 
 
1.3.2.3 Neocadência na obra Metalosfera 
 
Este é um tópico da investigação da linguagem musical de Almeida Prado que tem 
por objetivo expor quais os caminhos que a estrutura harmônica realiza para alcançar os centros 
na obra Metalosfera, haja vista que o compositor utiliza aspectos do tonal e do atonal e ressalta 
a necessidade de uma neocadência para a realização do discurso. Conforme explica Mariz: 
Julga ele, em entrevista à revista Visão (3-9-79), que o importante é o som, e 
o segredo está no uso do sistema transtonal, um tipo de música que incorpora 
as técnicas clássicas e românticas, as experiências contemporâneas e “acaba 
sendo a mesma coisa que o público tem o hábito de ouvir – como Beethoven, 
por exemplo – mas diferente". Acha o compositor que só agora se assenhorou 
de um estilo próprio. Esse sistema leva em conta as ressonâncias naturais, 
todos os fatores acústicos e a necessidade de uma neocadência para que “o 
discurso musical tenha uma entonação mais evidente e mais simples para 




A ambiguidade composicional é um procedimento peculiar de Almeida Prado. Na 
Sonata para trombone e piano (obra extraída da Sonata n.3 para piano solo), Ré é apontado 
como centro na partitura pelo próprio compositor. Note o que o compositor diz a respeito da 
ambiguidade na obra: 
 
 
Eu coloco a altura dó# no final da peça para sugerir uma ambiguidade. Na 
Sonata nº 3 a conclusão se dá na altura Ré, e na Sonata para trombone e piano 
eu optei por Dó#. Não foi por acaso. As duas peças são escritas em torno de 
Ré. Não como uma tonalidade, mas como um pivô, uma âncora, um polo no 




Conforme apontará o capítulo 2, os dois centros polarizados na obra Metalosfera 
são Sol# e Ré. Apesar do I Movimento ser analisado dentro de uma proposta transtonal, no caso 
da exemplificação das neocadências optou-se por adotar termos da linguagem tonal, com o 
objetivo de facilitar a compreensão desta estrutura. 
No que tange à questão da neocadência no I Movimento, destaca-se o caminho que 
Almeida Prado utiliza para apontar o novo centro. Partindo dos blocos Dó-Mi-Sol (trompetes), 
são acrescidas as alturas Sib-Ré-Fá (trompas) e Si-Ré#-Fá# (trombones), formando um bloco 
sonoro que gera ressonâncias de uma coleção cromática que se estende de Sib a Sol.  Dentro 
deste procedimento destaca-se a utilização de dois formatos cadenciais intercalados para 
apontar o novo centro da peça: o bloco sonoro Dó-Mi-Sol, que pode ser considerado a 
Subdominante de Sol e os blocos sonoros Sib-Ré-Fá e Si-Ré#-Fa#, que correspondem 
respectivamente à Dominante e à Napolitana da Dominante de Mib. Na sequência, o compositor 
apresenta dois possíveis centros provisórios. Essa ambiguidade é resolvida estabelecendo o 
centro Sol. 
Neste trecho Almeida Prado emprega vários procedimentos inerentes ao sistema 
transtonal: fusão do tonal com o atonal; utilização de ressonâncias predominantemente de 2m; 
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No c. 28, inicia-se a 2ª seção do I Movimento que parte do centro Sol e passa pelos 
centros provisórios – Lá e Sib – até a conclusão no centro Ré. 
No centro Lá, as alturas utilizadas são Lá-Mi nos trompetes, sobrepostas por Mib-
Sib nas trompas e Ré-Lá nos trombones. O intervalo de 5J Lá-Mi pode ser considerado 
Dominante de Ré ou Napolitana de Láb (Sol#). Inversamente, o segundo intervalo de 5J – Mib-
Sib – é a napolitana (relação intervalar de 2m) de Ré e, ao mesmo tempo, dominante (relação 
intervalar de 5J) de Láb, havendo, portanto, as mesmas funções de forma invertida. 
No centro provisório de Sib, no qual os intervalos são transpostos 2m acima nos 
trompetes e nas trompas, os dois intervalos de 5J são Sib-Fá e Mi-Si, portanto napolitana e 
dominante de Lá. Além de a resolução acontecer no centro Ré, o compositor cria uma situação 
de dúvida, uma vez que se espera a resolução em Lá (e esta ocorre no centro Ré). 
Nessa neocadência nota-se uma afirmação do material estrutural da peça, ou seja, 
os intervalos de 2m, 4A e 5J, corroborando a questão da ambiguidade que é um dos fatores que 
confere unidade à peça, além de notar-se a intenção do compositor de modificar o campo de 
ressonância, agregando novas cores.  
A Figura 33 mostra as alturas dos centros Lá e Sib e as ambiguidades do processo 











Figura 33 – Almeida Prado, Metalosfera – Neocadência – 2ª seção – I Movimento. 
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Fragmento da partitura digitalizada pelo pesquisador 
Dominante de Ré 
Napolitana de Láb 
Napolitana de Ré 
Dominante de Láb 
Napolitana de Lá Dominante de Lá 
Centro Ré, que conclui 
o movimento 





Em torno de Ré 
Dominante de Ré? 
Subdominante de Ré? 
Sensível superior de 
Sol# 
Sensível inferior de 
Sol# 
No II Movimento, que inicia e conclui no centro Sol#, a neocadência se dá pelo 
retorno a este centro. O compositor elabora de forma bem evidente uma marcha em 5J 
descendentes – (Lá Ré Sol) – centros que giram em torno de Ré – (centro do I Movimento) e 
que é apontado também no II Movimento, entretanto a conclusão se dá em Sol#. 
Na obra Metalosfera, os centros da Variação VIII (Lá-Sol), dominante e 
subdominante de Ré, apontam para a finalização neste centro. Porém Almeida Prado, não por 
acaso, utiliza os centros Lá e Sol como sensível superior e inferior de Sol# reafirmando a ideia 
de ambiguidade. Com isto evidencia-se uma importante característica da linguagem do 
compositor que explora elementos de um idiomatismo composicional implícito. Note a Figura 
35: 
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No III Movimento, a estrutura acórdica se mistura com elementos atonais 
promovendo a fusão entre o tonal e atonal. Os centros intermediários seguem os caminhos de 
4A e 5J – Ré Sol# Lá, promovendo a unidade da obra. E quando se espera a resolução no centro 
Ré, ocorre a neocadência, que se dá pelo caminho da estrutura harmônica que segue para Dó#, 

















1.3.2.4 Considerações sobre o Ritmo 
O ritmo, partindo da mais simples articulação, do pulsar de contínuas colcheias à 
intensificação de fusas e semifusas e das complexas polirritmias estruturam a obra de Almeida 
Prado. Em entrevista a Taffarello, Almeida Prado declara que obteve com Messiaen um grande 
aprendizado rítmico cuja principal contribuição foi a consciência da independência do ritmo 
em relação aos outros parâmetros musicais. Apesar da metodologia de Messiaen não impor o 
seu estilo aos alunos, de certa maneira, em quatro anos de estudo com o francês, Almeida Prado 
obteve conhecimentos técnicos que foram adaptados dentro de sua própria linguagem.  
O texto a seguir diz respeito à Cartas celestes I, na qual os elementos rítmicos 
estruturam não somente a técnica composicional, mas também elaboram uma questão estética 
referente à escrita transtonal: a repetição de um mesmo elemento com o objetivo de criar no 
ouvinte uma fixação do resultado sonoro geram uma relação intrínseca entre os aspectos 
rítmicos e as questões estéticas referentes ao discurso transtonal. 
Falar do tempo na música tradicionalmente envolvia o andamento de algum 
movimento, p. ex: rápido, lento, calmo, ou duração do som. Continuo a 
concordar com essas definições que sempre existirão na realização do ato 
sonoro. [...]. Eu diria que a noção do presente no ato da percepção sonora seria 
sempre aquele instante existencial da escuta imediata. P. ex: eu toco um som; 
no exato momento do ato que, alguém ouve aquele momento único e direto; é 
o "presente” no ato de ouvir. A ressonância, que resulta do ataque, seria o novo 
"presente”, ficando a memória do ataque, o "passado". O "futuro" arguiria na 
expectativa desconhecida ou desejada de um novo som. (ALMEIDA PRADO, 





Com base nestas informações do compositor, foram selecionados três trechos em 
que os aspectos rítmicos inferem no discurso musical: as clarinadas, os rallentandos escritos e 
as polirritmias. Há de se dizer que praticamente toda a obra de Almeida Prado é rica em 
diversidade dos elementos rítmicos e como já tratado no segmento da contextualização, 
necessita de grande atenção no que concerne à preparação e performance. Em sua obra Cartas 
celestes I, que pertence ao mesmo período estético de Metalosfera, Almeida Prado se referiu 
aos aspectos rítmicos dessa maneira: 
 
Figuras propositadamente repetitivas, o uso excessivo da redundância, tem 
como objetivo o aparecimento intenso das ressonâncias e a memorização no 
ato de ouvir determinados acordes e fragmentos melódicos importantíssimos 
para o apoio auditivo. (ALMEIDA PRADO, 1985, p. 534). 
 
Sobre o que o compositor afirma quanto ao andamento e à repetição de uma mesma 
ideia para a memorização no ato de ouvir determinados acordes ou fragmentos melódicos 
destaca-se no I Movimento as clarinadas. 
As clarinadas (blocos sonoros nos quais há variação rítmica sem que haja variação 
de alturas) são apresentadas pelos trompetes a partir do c. 28 do I Movimento (Convocação 
para uma Cerimônia, Arcaica, Mágica, fora do tempo). Estas clarinadas são repetidas três vezes 
corroborando o surgimento acentuado das ressonâncias através do uso excessivo das 
redundâncias rítmicas e de alturas. Neste ponto da obra ocorre a mudança do tempo no espaço 
sonoro para Jubiloso, Pouco mais movido indicando que as clarinadas anunciam e estabelecem 
um evento – a cerimônia. Os trompetes se destacam no trecho por liderarem os metais pelo som 
brilhante e potente. 
Destaca-se que Almeida Prado constrói o seu discurso musical utilizando-se de 
técnica composicional peculiar do idioma dos metais, mais especificamente dos trompetes, 
visto que este procedimento não resultaria na mesma sonoridade se executado por outro 
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Como segundo elemento rítmico destacam-se os rallentandos escritos. Estes 
ocorrem na Variação II – Misterioso c. 66-70 e o propósito é o de frear, de reter no sentido de 
criar uma situação de expectativa no ouvinte. Neste trecho, o compositor usa o tempo 
(andamento) e a notação musical (duração do som) como especificidades de sua escrita para 
metais. Observe a Figura 38: 
 













Como terceiro aspecto rítmico – as polirritmias – destaca-se o emprego simultâneo 
de várias métricas rítmicas da Variação VI – Ígneo. Esta variação foi toda elaborada com 
superposição dos ritmos impingindo um caráter impetuoso e com bastante intensidade. Neste 
ponto, Almeida Prado confere à peça motricidade, alteração do padrão rítmico, mudança rápida 
de caráter. A polirritmia é para Almeida Prado um elemento composicional característico de 
sua estética e neste caso a ferramenta que intensifica as ressonâncias e ajusta a transição para a 
Variação VII – Como uma roda. A Figura 39 mostra a finalização desta variação. 
 
 


























1.3.3 Linguagem instrumental 
 
Considerando-se a definição de idiomatismo instrumental proposta neste capítulo, 
investiga-se a ocorrência de uma escrita musical com elementos peculiares do compositor na 
peça Metalosfera englobando particularidades na escrita direcionada para metais que inferem 
diretamente na performance musical. O estudo parte de algumas considerações sobre aspectos 
técnicos e interpretativos, indicando ao instrumentista elementos não descritos na partitura, mas 
que devidamente conhecidos permitem aprimorar a comunicação com o ouvinte no momento 




Almeida Prado sempre foi muito claro quanto à escolha da afinação dos 
instrumentos em suas obras, conforme apontado no segmento que trata da contextualização das 
peças camerísticas. A única peça para instrumento de metal que não contém esta informação é 
a Sonata Omulú para tuba e piano.  
 
Metalosfera é escrita para três trompetes em Sib, três trompas em Fá e três 
trombones. A escolha desta afinação dos instrumentos indica a intenção do compositor em 
trabalhar com os mesmos harmônicos obtendo um melhor resultado de afinação e timbre que 
certamente contribuirão com questões relacionadas ao transtonalismo e à performance. À vista 
disso, as considerações sobre a instrumentação desta pesquisa remetem-se especificamente a 
Metalosfera. Observe a Figura 40, que mostra a distribuição e afinação indicada para os 
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A série harmônica é um elemento intrínseco da construção dos instrumentos de 
metal. Toda a produção sonora é emitida a partir das séries harmônicas. O gerador de som 
comum a todos os instrumentos – os lábios – é posto em vibração pela coluna de ar dentro de 
um bocal – pré-amplificador – que tem a forma de taça. Por analogia, também costumam ser 
considerados integrantes dos metais os instrumentos construídos por chifre, madeira, plástico 





Os instrumentos de metal executam séries de sons baseadas em seus 
harmônicos naturais. O volume da coluna de ar dentro do tubo é aumentado 
ou reduzido por meio de uma vara (trombone), válvulas ou pistões (trompetes, 
trompas e tubas) ou, como entre alguns instrumentos antigos como o 
serpentão, cobrindo ou abrindo com os dedos determinado número de 
orifícios. (DOURADO, 2004, p. 203). 
 
Instrumentando os naipes com o mesmo tubo (Sib) obtém-se uma estabilidade entre 
os harmônicos em relação às suas propriedades de afinação. Além disso torna as séries 
harmônicas análogas ao instrumento de criação (piano) e assim mais próxima do resultado 
esperado pelo compositor.  
A Figura 41 mostra dois exemplos: o trompete em Sib e o trompete em Dó; com a 
altura Mib, harmônico 620 no trompete em Sib e harmônico 5 no trompete em Dó. Nota-se que 
são alturas de séries harmônicas diferentes e, por conseguinte, resultam em afinações diferentes, 
sendo o harmônico 6 com propriedades de afinação alta e o harmônico 5 com afinação baixa.  
A altura Fá, escrita para trompete em Sib, tem como som real a altura Mib, pois o 
trompete em Sib é um instrumento transpositor. O mesmo não acontece com o trombone, que 
não é um instrumento transpositor e, portanto, trabalha com a altura real. É importante notar 
que trompetes e trombones atuam com uma diferença de oitava em decorrência do tamanho do 
tubo. 
  
                                                 
20 As propriedades de afinação foram fundamentadas em uma tabela dos harmônicos naturais no Método de 
Trombone para iniciantes do Prof. Gilberto Gagliardi (p. 07). Esta tabela contempla as correções dos doze 
harmônicos naturais – harmônicos mais utilizados - contidos nas sete posições do trombone com a afinação mater 
em Sib. Salienta-se a mesma aplicabilidade para as propriedades das afinações em instrumentos que se encontram 
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Da mesma forma, a trompa que possui as duas afinações, Fá/Sib, geralmente utiliza 
nas alturas mais agudas a afinação em Sib. A utilização dos mesmos harmônicos confere 
Som real – Mib -
harmônico com 
propriedade de 
afinação alta  
Som real – série 
harmônica de Láb 








Som real - Sol#  
harmônico 8 
particularidades inerentes dos metais relativas à afinação e colorido sonoro e proporcionam uma 
homogeneidade na linguagem, portanto com características idiomáticas. 
Pode-se observar na Figura 42 a importância da aplicabilidade do conceito da 
instrumentação com a mesma afinação entre os naipes. Nos quatro compassos finais ocorre uma 
sobreposição de alturas na qual o trompete 1, trompa 1 e trombone 1 finalizam a obra com a 
altura Sol# e, se executadas com os instrumentos em Sib tocam os mesmos harmônicos – 
terceira posição – harmônico 8. Trompete 2, trompa 2 e trombone 2 tocam o Re# – terceira 
posição – harmônico 6. Este procedimento de unificação dos tubos compõe um recurso 
idiomático implícito.  
 




























Fragmento da partitura digitalizada pelo pesquisador 





1.3.3.2 Especificidades Instrumentais 
 
Dentro da abordagem sobre especificidades instrumentais, a pesquisa apresenta as 
particularidades e propriedades da escrita do compositor direcionadas a cada naipe, 
demonstrando que Almeida Prado conhecia intimamente os recursos de cada um dos 
instrumentos utilizados em Metalosfera, bem como as potencialidades desses instrumentos para 
produzir efeitos sonoros inerentes à sua estrutura física. 
A obra inicia-se com as trompas executando um intervalo de quinta justa: Dó-Sol. 
Porém a terceira trompa tem a indicação de um sinal “+” que significa o uso do bouché, usado 
para se obter um timbre diferente. Pode ser realizado por meio do uso de uma surdina própria 
ou do abafamento das mãos na campana do instrumento. Aqui se encontra uma particularidade 
da trompa, uma forma de expressão que caracteriza o instrumento, um efeito como elemento 
idiomático. Observe a Figura 43: 
 
 



















Enfatiza-se que a obra tem como título –“Convocação” – e como subtítulo – “Como 
um chamado”. Nos apontamentos que dizem respeito à obra, Almeida Prado se refere ao 
movimento como uma chamada para uma cerimônia sonora, arcaica, mágica e fora do tempo e, 
para tanto orquestrou nesta “chamada”, a trompa 1 e 2 em pp e a trompa 3 em mf com bouché 
executando um intervalo de 5J, intervalo este que ocorre até nos instrumentos mais 
rudimentares como as conchas e trompas de caça.  
A dinâmica em pp indica o ponto de escuta e não o ponto de execução, portanto 
comunicando através da chamada das trompas a ocorrência de um fato que no caso seria a 
convocação para uma cerimônia. Assim Almeida Prado começa a elaborar o seu discurso 
puramente instrumental com especificidades instrumentais e com a escrita direcionada. 
Outra particularidade instrumental ocorre na Variação VIII, c. 150: em meio a uma 
mudança de andamento de um lento misteriosíssimo para um súbito mais movido as trompas 
apresentam um glissando ascendente. Esta peculiaridade é mais comum aos trombones, que 
podem realizar um glissando perfeito, ou seja, a mudança de uma nota a outra sem que haja 
articulação entre elas. Este efeito acontece somente entre harmônicos de mesmo número, e este 
procedimento ocorre pelo fato do trombone ter a vara (êmbolo deslizante) em sua estrutura 
mecânica.  
Um exemplo similar de um glissando é o ato da afinação de um violino, no qual o 
instrumentista aperta e afrouxa a cravelha distorcendo a sonoridade até a nota chegar na 
afinação correta. Se esta distorção fosse de uma nota a outra aconteceria o glissando. Esta 
distorção se assemelha a este efeito nos trombones. O mesmo não acontece com instrumentos 
que têm os pistões ou as válvulas pois estes distinguem cada mudança de altura. 
O que ocorre no c. 150 são sucessões de notas da mesma série harmônica, o que é 
propriedade pertinente a todos os instrumentos de metal. A execução desta série é conhecida 
como técnica de flexibilidade –  passagem das notas da mesma série harmônica tocadas somente 
com a velocidade do ar sem a necessidade de articulação entre as alturas. O efeito glissando 





Almeida Prado se utiliza desse glissando de série harmônica, denotando conhecimento técnico 
e explorando um recurso idiomático explícito. A Figura 44 mostra três exemplos: o harmônico 
3 das sete posições do trombone que realizam este glissando perfeito, um exemplo de glissando 
de série harmônica no trombone e glissandos da trompa na obra Metalosfera. 
 



























Alturas de um glissando perfeito no trombone 
Glissando de série 
harmônica no trombone 
1º posição – série de Sib 
Glissando das 




1.3.3.3 Dinâmica  
 
Em Metalosfera, Almeida Prado emprega, como subtítulos de cada parte da peça, 
termos que sugerem uma indicação de dinâmica ou indicação de caráter – “Como um 
chamado”, “Jubiloso”, “Noturno”. A dinâmica apontada pelo compositor induz o ouvinte a 
projetar várias sensações, as quais se assemelham aos termos empregados pelo compositor nas 
indicações de andamento. Para exemplificar essa questão destacam-se três pontos: os 
crescendos da Variação V, a amplitude de dinâmica na Variação VII e os três momentos em pp 
da Variação VIII. 
O aumento e a retenção da intensidade da dinâmica em uma mesma altura são 
procedimentos característicos dos metais e utilizados em vários momentos da obra. Para 
exemplificar esta técnica observe a Figura 45 que mostra o início da Variação V no qual 
trombones e trompas preparam o caráter Cintilante com esta amplitude: 
 
 


















A potência dos metais, que é reconhecidamente uma aptidão, também é um aspecto 
explorado por Almeida Prado. Como exemplo desse atributo da natureza dos metais e que 
também foi apontado na contextualização, observe a Figura 46 que mostra os trompetes em 3 
pontos da Variação VII – Como uma roda. Nesta variação a indicação da dinâmica é de pp 
(início) e crescendo, na qual o limite da dinâmica fica a cargo do condutor da peça.  
 
Figura 46 - Almeida Prado, Metalosfera – limite da dinâmica controlado pelo condutor. 
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Início da Variação VII – dinâmica pp 





















Como último aspecto da dinâmica a Figura 47 mostra três momentos da Variação 
VIII em que os metais exibem uma dinâmica em ppp expondo uma sonoridade molto dolce. O 
caráter aqui é o Lento misteriosíssimo e a dinâmica corrobora o alcance deste caráter.  
Os blocos sonoros formados por acordes maiores finalizam cada seção da Variação 
preconizando por meio das ressonâncias dos acordes maiores uma sonoridade tonal que virá no 
III Movimento. 
 
Figura 47 - Almeida Prado, Metalosfera – dinâmica pp nos três naipes da Variação VIII. 





































1.3.3.4 Forma - Tessitura - Textura  
Este tópico expõe como Almeida Prado explora as sonoridades clara e potente dos 
instrumentos de metal no que se refere à organização formal, tessitura (posicionamento das 
alturas e a sua funcionalidade dentro da obra) e textura (trama sonora), elementos que integram 
a linguagem musical. Grande parte deste tema já foi associado a considerações sobre o ritmo e 
dinâmica que citam como Almeida Prado utilizou o espaço sonoro para apresentar um discurso 
repleto de particularidades.  
O I Movimento – uma fanfarra – é uma abertura curta e festiva para um cerimonial, 
forma coerente ao plano estrutural e característica ao idioma dos metais. Estes trabalham em 
uma tessitura curta com alturas que favorecem a articulação (próximas entre si) e uma textura 
homogênea propiciando a elaboração de um discurso potente e vigoroso. Observe a Figura 48: 
 
 
Figura 48 - Almeida Prado, Metalosfera – I Movimento – tessitura curta e textura homogênea. 






















No II Movimento – Tema e Variações, a escrita torna-se repleta de nuances haja 
vista que cada variação é estruturada com procedimento composicional diferenciado. Destaca-
se neste movimento a tessitura da trompa 3.  
Na Figura 49, a trompa 3 atua em uma região grave em vários pontos do II 
Movimento. Este procedimento agrega novos timbres (cores) à sonoridade uma vez que a 
escrita contempla a trompa 3 e não o trombone 3 (baixo), o que exige do trompista uma técnica 
especializada. Ressalta-se também o uso do bouché que, somado a esta tessitura na Variação 
III altera ainda mais o timbre. Nota-se a continuidade da tessitura da trompa 3 no registro grave 
no III Movimento.  
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Quanto à textura no II Movimento, em alguns pontos se expande e se desintensifica 
(dissolve), enquanto em outros momentos se torna intensa. Associando textura e linguagem, 
pode-se afirmar que a textura rarefeita se refere a uma sensação contemplativa, misteriosa 
enquanto a textura intensa sugere tensão e motricidade. Note as Figuras 50 e 51: 
 
Figura 50 - Almeida Prado, Metalosfera - Misterioso - textura expandida e desintensificada. 




























Textura intensa – densa - acentuada 
Figura 51 - Almeida Prado, Metalosfera - Variação VII - Como uma Roda – textura intensa. 
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Entre os c.160-164, há uma mudança súbita de textura, que contrasta com os trechos 
anterior e o posterior (justaposição)21 executados respectivamente em pp e ppp, proporcionando 
à escuta da peça a característica do claro/escuro, propriedade da escrita e do discurso do 
compositor. Corroborando este aspecto, nota-se que cada instrumento executa as alturas 
                                                 




alternadamente com a dinâmica f criando um campo de ressonância cromático, ratificando a 
integração – tonal/atonal – característica determinante do sistema transtonal. Note a Figura 52: 
 
 
Figura 52 - Almeida Prado, Metalosfera –  textura em justaposição – sequência de execução alternada. 
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Execução com as entradas 
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Execução com as entradas das alturas 





No III Movimento, como aponta Almeida Prado, a forma é coral a exemplo das 
grandes sonoridades ocorrentes nas catedrais góticas. Os instrumentos de metal, por possuírem 
a capacidade de sustentação do som, proporcionam a escuta integral de todas as vozes, portanto 
outro elemento idiomático. A tessitura – Figura 53 – é de proximidade entre as vozes e de 
facilidade para a realização dos crescendos e decrescendo, corroborando o colorido musical. A 
textura (Figura 54) é homogênea nos trechos com dinâmica em p e se intensifica pouco a pouco 
com a formação de grandes blocos, constituindo um amálgama22 para proporcionar um discurso 
potente a exemplo das grandes amplitudes sonoras resultantes das catedrais. 
 
Figura 53 - Almeida Prado, Metalosfera - tessitura curta e textura homogênea. 
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22 Amálgama – segundo Wennestrom (1975), combinação de texturas em uma única unidade mais complexa, na 




Figura 54 - Almeida Prado, Metalosfera – tessitura curta e textura amálgama. 
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Entende-se que muitos assuntos abordados nesta investigação sobre a escrita 




oriundos de metáforas do compositor. Neste trabalho considera-se coerente abordá-los já que o 
compositor elaborava suas obras englobando todos esses elementos. 
Como forma de sedimentar a exposição sobre a escrita para metais e todos os 
conceitos apresentados até o presente momento, o capítulo subsequente faz um estudo sobre a 
estrutura da peça, explicando como funcionam os centros da obra e de que modo o sistema 
transtonal é construído no contexto da técnica composicional. Desta forma, a peça é explicada 
sob duas perspectivas: a parte subjetiva que trata dos aspectos mais abstratos propostos pelo 




2. METALOSFERA – ESTRUTURA DA OBRA 
 
O objetivo deste estudo sobre a estrutura da obra é levantar informações que 
contribuam com a investigação acerca da escrita musical utilizada por Almeida Prado ocorrente 
em Metalosfera, que se divide em três movimentos. Para tanto este trabalho realiza a análise do 
material, focando nos pontos relevantes para sedimentar o que foi apresentado no capítulo 
anterior. 
Os movimentos da Metalosfera estão estruturados da seguinte forma: o I 
Movimento, uma fanfarra, está organizado em duas seções e codeta. O II Movimento apresenta-
se no formato de tema e oito variações, e o III Movimento está estruturado em textura coral. 
 
2.1 PRIMEIRO MOVIMENTO 
 
As seções deste movimento são indicadas pelos seus respectivos centros. 
A primeira seção vai dos compassos 1 a 27 e tem como centro a altura Dó. A 
segunda seção, compassos 28-45, tem como centro, inicialmente, a altura Sol que caminha para 
a altura Ré, passando por subseções (compassos 28-32, 33-38 e 39-45), que apresentam, como 
centros intermediários, as alturas Lá e Sib. A codeta corresponde aos compassos 46-47. 
O I Movimento se inicia com as alturas Dó-Sol, portanto um intervalo de 5J, nas 
trompas, conforme mostra a Figura 5523: 
  
                                                 
23 Todas as alturas deste capítulo se encontram com o som real. Optou-se por este padrão para que se tenha clareza 
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A partir da apresentação deste material, ou seja, do intervalo de 5J, que se considera 
o germe para a construção deste movimento, nota-se a sua expansão, que se dá, primeiramente, 
pelo acréscimo da 3M, resultando em uma tríade maior. Cria-se, portanto, o primeiro bloco 
sonoro, que será expandido no decorrer do movimento para resultar em sonoridades produzidas 
pelas ressonâncias dos harmônicos. Note a Figura 56: 
 















Segue-se ao bloco sonoro Dó-Mi-Sol o emprego de mais dois blocos, Sib-Ré-Fá e 
Si-Ré#-Fá#, como apontado na Figura 57. Essa mescla é feita propositadamente pelo 
compositor a fim de explorar esses blocos sonoros no que se refere à ressonância dos 
harmônicos. Ressalta-se que em todos os blocos sonoros o intervalo de quinta justa é constante, 
portanto, para esta investigação, considera-se este intervalo como fator preponderante e 
elemento que dará unidade à construção da obra. 
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No compasso 25, nota-se o retorno ao intervalo de 5J, havendo, portanto, a 
supressão do intervalo de 3M. Além disso, as alturas se modificam, Sol-Ré nos trompetes e 
Mib-Sib nas trompas, indicando o caminho estrutural para um novo centro. Essas alturas 
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No compasso 28 inicia-se a segunda seção da peça, apresentando o bloco sonoro 
Sol-Ré, indicando Sol como o novo centro, como mostra a Figura 59. 
 


















A esse bloco sonoro sobrepõem-se mais dois blocos: Mib-Sib nas trompas e Ré-Lá 
nos trombones, como se vê na Figura 60. 
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No compasso 33, inicia-se outra sequência de quintas, com as alturas Lá-Mi nos 
trompetes, às quais se sobrepõem Mib-Sib e Ré-Lá, indicando uma nova mudança de centro. 
Note a Figura 61: 
 













A partir do compasso 39, surge outro intervalo de 5J, Sib-Fá, iniciando a última 
seção do I Movimento, sobreposto pelos blocos Mi-Si e Ré-Lá, como se vê na Figura 62. 
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O movimento conclui afirmando o centro Ré, por meio do intervalo Ré-Lá, 
ratificando o princípio de que a 5J é o elemento estrutural sobre o qual todo o I Movimento da 
peça está construído. Note a Figura 63: 
 
















Salienta-se que, apesar de cada seção iniciar com a indicação de um novo centro, a 
altura Ré é evidenciada no trombone 3 a partir do c. 30, mantendo-se até o final deste 
movimento, o que mostra a ideia do compositor de concluir neste centro. Desta forma, a síntese 
do I Movimento é a sucessão de quintas Dó-Sol-Ré. 
Este procedimento composicional, no qual se nota pontos de utilização apenas do 
intervalo de 5J e, em outros pontos, dos intervalos de 3M e 5J, empregado no I Movimento, é 
mostrado na Figura 64.  
 
 
Figura 64 – Almeida Prado, Metalosfera – blocos sonoros com predominância do intervalo de 5J 
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2.2 SEGUNDO MOVIMENTO 
 
O II Movimento, no formato de tema e variações, inicia-se com os trompetes 
apresentando uma variação do material ocorrente no I Movimento. O tema tem como centro 
Sol#, polarizado pela 5J, Ré#. Enquanto no I Movimento os blocos sonoros compunham-se 
estritamente de intervalos de 3M e 5J, no II Movimento a 5J é precedida pela 4A, como mostra 
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Segundo Almeida Prado, este tema está construído sobre uma série de treze sons. 
Nesta sequência de treze sons, as alturas repetidas não ocorrem no mesmo instrumento, 
podendo ser consideradas diferentes no que se refere ao timbre e aos efeitos de ressonâncias, 


















































A Variação I com centro em Dó#, que polariza, por meio de um intervalo de 4A, a 
altura Fá, apresenta como elemento estrutural, o material gerador ocorrente no tema, mesclado 
entre os naipes dos metais. Observe a Figura 67: 
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A Variação II tem o centro em Fá. Embora a escrita permita a ambiguidade de 
outros centros nota-se que ao final desta Variação há uma convergência para a altura Fá. A 
Variação inicia com o intervalo de 5J descendente nos trompetes enquanto nos trombones, 
ocorre o material apresentado no tema, ou seja, a 4A seguida da 5J. Na Variação III as alturas 
formam uma coleção cromática, portanto não há um centro definido. O material gerador é 
apresentado no formato de inversão espelho executado pelo trompete 3 e o tema com variação 





Material gerador com variação – trombone 3 
5J e 4A nos trombones 
 
 
Material cromático ascendente 
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Na Variação IV que tem como centro Lá, polarizado pela 5J Mi, nota-se a presença 
de uma harmonia quartal, na qual entre as vozes dos naipes formam-se intervalos de 4J 
(inversão da 5J). Nos trombones esse material é diatônico ascendente; nos trompetes é 
cromático e ascendente; nas trompas o material é diatônico descendente. A Figura 69 mostra 
essa movimentação. 
 







Fragmentos digitalizados pelo pesquisador 
Material gerador em inversão espelho – 
trompete 3 
5J descendente nos trompetes 
Material diatônico ascendente 





Na Variação V o centro é a altura Fá, visto que nos trombones estrutura-se um bloco 
sonoro formado pelas alturas Fá, Lá e Mi, polarizadas, respectivamente, pelas alturas Fá#, Sol# 
e Ré#, apresentadas nas trompas. Neste caso a polarização se deu pelo intervalo de segunda 
menor. A Variação VI tem centro em Sol, justificado pela ocorrência de suas sensíveis superior 
(Láb) na trompa 3 e inferior (Fá#) no trombone baixo. Ambas apresentam o material gerador, 
havendo uma intensificação rítmica, criando uma textura cada vez mais densa. Veja a Figura 
70: 
 
Figura 70 – Almeida Prado, Metalosfera – Variações V e VI – alturas do material gerador e intensificação 
rítmica. 














Organizada pelo pesquisador 
 
A Variação VII finaliza-se com centro em Ré, pois nos trombones ocorrem as 
alturas Lá Dó# Mi Sol, ou seja, o bloco sonoro que polariza essa altura. Neste trecho o 
compositor emprega, em cada um dos instrumentos, a mesma sequência de alturas 
repetidamente – 4A e 5J –, com diminuição rítmica. Os intervalos ocorrentes são os mesmos 
apresentados no material gerador, com ou sem inversão. Observe na Figura 71 o trompete 1, a 




Figura 71– Almeida Prado, Metalosfera – intervalos de 4A e 5J. 
 
 










Trombone 1 – material gerador transposto 
 
Fragmentos das partes do trompete, trompa e trombone digitalizados pelo pesquisador 
 
A Variação VIII se apresenta com três centros definidos. O primeiro, em Lá, 
apresentado pelos trompetes; o segundo em Sol, apresentado pelos trombones e o terceiro em 
Láb, apresentado pelas trompas. Os centros Lá e Sol polarizam o centro Ré, ao mesmo tempo 
em que são as sensíveis superior e inferior do centro Sol#, que inicia e finaliza as variações. 
Esta Variação sintetiza o material apresentado nas sete variações anteriores. Neste trecho o 
compositor sugere a ideia de retorno à estrutura do I Movimento, ou seja, a tríade maior. Veja 


















Fragmentos digitalizados pelo pesquisador 
 
 
Em síntese o centro do II Movimento é Sol#. Há centros intermediários nas 
variações que convergem para o centro principal em que estabelecem com este centro relações 
de 5J, 4A e 2m, ratificando a unidade de material empregado nesta seção. Observe a Figura 73: 
 
 











2.3 TERCEIRO MOVIMENTO 
 
O material gerador (5J precedido do intervalo de 4A) é exposto no trompete 1 (c. 
171-172) e na trompa 1 (c. 172-173). Este material é apresentado ainda dentro de um contexto 
atonal e aparece com os trompetes afirmando o centro Ré. Observe a Figura74: 
 

























Organizada pelo pesquisador 
  
Intervalo de 





A partir do compasso 180, a estrutura com centro em Ré é apresentada nos 
trompetes e conectada pela estrutura Sol# nos trombones e trompas. Observa-se neste trecho, a 
ruptura com a estrutura atonal (4A convergindo para 3M) e inicia-se o retorno a um modelo 
tonal. Com isto, promove-se a fusão do tonal e do atonal, característica do sistema transtonal. 
Observe a Figura 75:  
 
Figura 75 – Almeida Prado, Metalosfera – conversão do intervalo de 4A para 3M e apresentação dos 




































Organizada pelo pesquisador  















No c. 184 inicia-se uma transição na qual o compositor emprega movimentações 
diatônicas ascendentes e descendentes. Em um contexto integralmente tonal, Almeida Prado 
apresenta o centro Lá – dominante de Ré -  e mostra a intenção de ter escolhido o centro para a 
finalização da peça. Note a Figura 76: 
 








































Na sequência c. 193 – no entanto, apresenta também o centro Mib –, dominante de 
Láb, corroborando uma de suas características composicionais, a ambiguidade. Note a Figura 
77: 
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No c. 198 a estrutura harmônica caminha para Dó# - subdominante de Sol#. Neste 


























Organizada pelo pesquisador 
 
 
Essa dúvida é resolvida com a finalização com o centro em Sol#. O bloco sonoro 
em Dó# prepara a conclusão da peça no bloco sonoro de Sol#, corroborando o modelo tonal da 
composição, justificado por meio desta movimentação em 4J ascendente, mencionando uma 


























Organizada pelo pesquisador 
 
Desta forma, o centro Ré é apontado durante todo o III Movimento, porém a 
conclusão é elaborada em Sol#, antípoda de Ré por meio de uma movimentação dentro de um 
modelo tonal como ilustrado na Figura 80.  
 















Estrutura acórdica em Sol#M 
Trompetes – estrutura tonal 
Estrutura acórdica para finalização em  Sol# M 
. 
Estrutura acórdica em Dó#M 
c. 181 
Nota-se que no III Movimento o compositor estabelece dois centros – Ré e Sol# – 
afirmados com a mesma intensidade. Na finalização da peça o centro Sol# é alcançado por meio 
do intervalo de 4J, com a altura Dó#. Desta forma, ratifica-se a intenção do compositor de partir 
de um formato atonal (oriundo do II Movimento) para retornar a um sistema acórdico. Veja a 
Figura 81: 
  
























Organizada pelo pesquisador 





2.4 CONSIDERAÇÕES  
 
Metalosfera apresenta dois centros igualmente firmados: Sol# e Ré. Esses centros 
são polarizados pelas quintas inferior e superior e pelas sensíveis superior e inferior, que 
correspondem às mesmas alturas, porém com as funções invertidas. 
Dó# e Mib correspondem às quintas inferior e superior de Sol#, ao mesmo tempo 
em que são as sensíveis inferior e superior de Ré. Ambiguamente, Sol e Lá são as quintas 
inferior e superior de Ré, sendo, ao mesmo tempo, as sensíveis inferior e superior de Sol#.  
Desta forma, ratifica-se o sistema transtonal, que estabelece dois centros afirmados 
com igual intensidade, por meio das mesmas alturas em contextos intervalares diferentes, 
criando-se, pois, a dubiedade característica deste sistema composicional. 
Com estas observações, encerra-se a análise sobre o material da obra Metalosfera 
que não teve por fim ela mesma, mas o intuito de fornecer suporte com particular atenção aos 






3. QUESTÕES INTERPRETATIVAS NA OBRA METALOSFERA 
 
Este capítulo trata de aspectos relacionados à performance, visando a construção da 
interpretação de Metalosfera ao considerar as diversas áreas do processamento investigadas 
neste trabalho. Aspectos musicológicos e analíticos associados aos conhecimentos empíricos 
do pesquisador serão os componentes para sugerir conteúdos nas questões interpretativas 
referentes à preparação e execução de Metalosfera. 
Quanto à preparação para a performance, serão esclarecidos os procedimentos que 
foram adotados a fim de solucionar com eficiência as dificuldades surgidas no momento de 
executar a peça em conjunto. Sobre aspectos técnico-interpretativos, será disponibilizado um 
material de estudo para profissionais e estudantes de trompete, trompa, trombone e tuba que 
trata exclusivamente da série harmônica no que tange às questões do conhecimento de cada 
harmônico, técnica denominada pelos instrumentistas de metal de flexibilidade. 
 
3.1 SUGESTÕES PARA PREPARAÇÃO E EXECUÇÃO DE METALOSFERA  
 
A música contemporânea, rica em diversidade e experimentação, requer um 
tratamento específico no que tange à preparação e execução. Tal repertório, por não possuir um 
padrão uniforme, oferece muitas vezes restrita orientação para a interpretação e escuta. A 
partitura, neste caso, torna -se o registro do espaço sonoro com informações limitadas, cabendo 
ao executante determinar a forma de execução desses aspectos musicais indefinidos. Dadas tais 
características, é comum o tratamento mediano e uma finalização técnico/artístico questionável. 
Neste ponto da tese entende-se que as análises interpretativas correlacionadas à performance 
musical se estendem a todos os níveis da preparação e da audição, e devem fomentar a reflexão 
do fazer e do pensar musical. Tal processo engloba o concerto, a audição, as horas de estudo 
que cada instrumentista investiu para vencer as dificuldades técnicas e musicais. Salienta-se 
que este trabalho estabelece uma maneira pela qual o processo contínuo de uma análise 
interpretativa pode complementar e enriquecer a construção da preparação e performance de 




intuitiva relacionadas à percepção variável dos intérpretes, esta pesquisa estabelece parâmetros 
que auxiliam no discernimento interpretativo. Aspira-se a que os procedimentos utilizados 
possam ser adaptados, transpostos e aplicados em outras questões musicais, levando-se em 
conta que muitos intérpretes atuam também como orientadores, e a transmissão da cognição 
interpretativa carece de apoio teórico e prático para a fixação deste aprendizado.  
Este segmento apresenta aspectos relacionados à performance de trechos 
selecionados de Metalosfera contendo peculiaridades que surgiram durante a preparação da 
obra para gravação com o grupo Metallumfonia e apresentação da obra no congresso da 
Associação Brasileira de Performance Musical (ABRAPEM), realizado na Unicamp em 2016. 
A experiência do próprio autor como trombonista atuante em orquestra sinfônica profissional 
desde 1987 serviu como referencial dos elementos musicais empregados, pois propiciaram 
reflexões relevantes acerca de aspectos performáticos apresentados a seguir.  
Este tópico de sugestões para a interpretação de Metalosfera organiza-se da 
seguinte forma: aspectos da técnica instrumental; reflexão sobre ritmo, dinâmica e articulação; 
sugestões para a performance da obra. 
  
3.1.1 Aspectos Técnicos 
 
Metalosfera foi elaborada dentro de uma estética musical em que o compositor 
considerava a sobreposição das alturas de extrema importância nas questões dos harmônicos 
resultantes. Este conteúdo está diretamente relacionado à série harmônica, que faz parte da 
natureza inerente na construção e produção sonora da família dos instrumentos de metal. 
Estabelece-se neste caso uma simbiose na qual a criação e a interpretação estão ligadas pelo 
mesmo eixo – a série harmônica –, que se superpõe como fator preponderante na elaboração e 
na interpretação da peça. Neste contexto estabelece-se uma relação intrínseca na qual o 
conhecimento da gramática musical se torna fator essencial para o entendimento de Metalosfera 




Para conhecimento e aprendizado da série harmônica direcionada à técnica dos 
metais, sugere-se uma rotina de estudos que perpassam os harmônicos naturais. Estes 
harmônicos ocorrem em uma sequência de sons parciais em uma mesma série ou posição de 
um instrumento de metal. Observe a Figura 82, que mostra uma sequência dos harmônicos 
naturais de uma série de Sib ou primeira posição de um instrumento com a afinação em Sib. 
 






As alturas 11-13-14  possuem afinação imprecisa 
Organizada pelo pesquisador 
 
De um modo geral os estudos são realizados nas sete posições24. Esta técnica é 
comumente conhecida no meio musical como técnica de flexibilidade. Alves discorre sobre a 
técnica:  
 
Trombone e Bombardino: Legato Labial – é realizado com notas de uma 
mesma posição. No legato labial, a primeira nota é articulada normalmente 
(TÔ) e as seguintes são emitidas somente com o ar (OH). Exercitar o legato 
labial (também conhecido como flexibilidade labial) é importante para o 
desenvolvimento da qualidade sonora e da resistência. (ALVES, 2014, p.35)  
 
Apesar de Alves se referir ao trombone e ao bombardino, esta técnica pode ser 
comum a todos os instrumentos de metal.  Em cada progressão de uma série a primeira nota é 
                                                 
24 As sete posições correspondem às sete séries harmônicas que derivam da afinação mater. O trombone tenor e 




Posições no trompete 
Posições no trombone 
articulada com o uso da língua e as demais são conduzidas através do fluxo de ar, não havendo 
a necessidade da intervenção da mesma para a mudança entre as alturas. Observe a Figura 83 
que mostra uma mesma progressão com cinco harmônicos naturais elaborada nas sete posições 
de um trombone em Sib e do trompete. 
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Podemos observar (Figura 84) a aplicação deste procedimento na Variação VIII de 




da série de Dó e a 3ª trompa executa uma progressão na 2ª posição da série de Si. As três 
trompas finalizam a frase em uníssono com a progressão na 6ª posição da série de Sol.  
 
















Organizada pelo pesquisador 
 
Outra peculiaridade importante dos instrumentos de metal está relacionada à 
afinação dos harmônicos naturais. Esta especificidade tem embasamento acústico e é pertinente 
nas execuções, devendo o intérprete ter o cuidado de ajustar os harmônicos quando necessário. 
Este ajuste depende muito do harmônico executado e pode sofrer variações como o tipo de 
emissão, material e fabricação. A Tabela 2 mostra a série harmônica de Sib do trombone e a 
série harmônica de Dó do trompete, com as características de afinação dos harmônicos naturais. 
A diferença de oitava entre ambos se dá por conta do tamanho do tubo sendo o trompete uma 
oitava acima do trombone. A série de Dó foi inserida no trompete, pois é um instrumento 
transpositor e tem como base para todas as afinações a altura Dó.  
1ª posição série de Dó 
2ª posição série de Si 




Tabela 2 – Considerações sobre as alturas parciais da série harmônica. 





Harmônico base da série de Sib que possui afinação precisa. Apesar de ser executável 
no trompete, aqui foi omitido por não ter um poder de ressonância como os demais. 
 
Oitava acima da fundamental – afinação precisa.  
 
 
Harmônico com característica de afinação alta em decorrência da própria estrutura da 
série harmônica que forma um intervalo de quinta com o som precedente. 
 
 
Duas oitavas da fundamental – afinação precisa que estrutura um intervalo de quarta 
com o som precedente 
 
 
Harmônico com afinação baixa em decorrência do estreitamento do intervalo de 3M 
que ocorre no som precedente. 
 
 
Harmônico com afinação alta. Intervalo de 3m. Afinação alta em decorrência do 
estreitamento da série harmônica 
 
 
Harmônico com afinação muito baixa que forma um intervalo de 3m mais estreito que 
o anterior. Este harmônico é bastante utilizado pelos trombonistas pois com o 
mecanismo da vara é possível realizar o ajuste da afinação. Nos trompetes ele é evitado 
sendo a execução realizada por outro harmônico. 
 






Harmônico com afinação alta que forma um intervalo de 2M mais estreito com o 
harmônico precedente. 
 
Harmônico com afinação baixa que forma um intervalo de 2M mais estreito que o 
precedente. 
 
Harmônico indefinido – afinação alta. Estruturaria um intervalo de 2m que soa alto a 
ponto de se tornar uma 2M. 
 
 
Harmônico com afinação alta que forma uma 2m com o harmônico precedente. 
Organizada pelo pesquisador 
 
Alguns aspectos relacionados à série harmônica são evidenciados quando a 
abordagem é processada focando o idiomatismo instrumental. Incluem-se: a coluna de ar 
(compressão do ar, velocidade do fluxo de ar e volume), e resistência (tratada aqui sob o 
conceito de capacidade de resistir ao cansaço, de executar um exercício técnico sem diminuição 
da qualidade e por um maior tempo possível). Estes aspectos sofrem variáveis relacionadas ao 
biótipo físico e a construção dos instrumentos: formato do tubo – cilíndrico ou cônico; tamanho 
do tubo; dimensão do tubo; dimensão do bocal; e mecanismos de mudança de série harmônica 
– pistão, válvula, vara, entre outras. Todas estas características fazem com que cada instrumento 
de metal deva submeter-se a condições específicas da técnica a fim de promover uma linguagem 
instrumental distinta, portanto idiomática.  
O trombone tenor e o trombone baixo, apesar de terem as mesmas características 
de construção, atuam em tessituras diferenciadas, dispõem de timbres, dimensões e tamanhos 




tenor e ao trompete, que possuem mecanismos de mudança das alturas diferentes – 
vara/pistões/válvulas e distinção no uso dos harmônicos e da coluna de ar25, não sendo 
recomendado sistematicamente as generalidades técnicas entre ambos. A trompa, por utilizar 
constantemente os harmônicos superiores necessita de estudos particularizados. Somente no 
caso específico das transcrições, omite-se o emprego de certos harmônicos e não se contempla 
de forma otimizada a técnica. Estas considerações sobre o idiomatismo instrumental foram 
notadas no capítulo 1.3 e aqui reforçadas, a fim de dar um tratamento diferenciado aos naipes 
e promover a plenitude na utilização da técnica de flexibilidade.  
 
3.1.2 Observações sobre os Estudos dos Harmônicos Naturais  
 
Como forma de destacar este assunto e complementar o capítulo, o autor elaborou 
uma série de estudos específicos sobre os harmônicos naturais (Estudos de Flexibilidade).  
Os estudos sobre os harmônicos naturais consistem em um referencial para a prática 
diária da técnica de flexibilidade para trompete, trombone alto, tenor com e sem a válvula em 
Fá, trombone baixo, trompa em Fá e tuba em Sib, Dó, Mib e Fá. As tubas – a despeito de não 
estarem inseridas na instrumentação de Metalosfera – fazem parte da música de câmara e de 
inúmeras obras orquestrais de Almeida Prado. O autor dedica este trabalho a todos os estudantes 
e profissionais da área de metais que atuam como intérpretes e que têm por finalidade o 
desenvolvimento técnico (melhora da afinação, flexibilização da tessitura, resistência na 
embocadura, controle do fraseado).  
Como recomendação primordial para a prática desta técnica salienta-se a 
importância do acompanhamento de um professor responsável neste processo tanto para 
garantir a otimização dos resultados como para assegurar ao aluno questões referentes à 
                                                 
25 Nos trombones a fundamental da série harmônica é considerada nota da tessitura, diferentemente do que ocorre 
nos trompetes. Há também o fato da utilização da válvula em Fá, na qual se insere a altura como ponte entre a 





exaustão muscular no sentido de apontar a medida exata de execução para cada etapa do 
desenvolvimento individual.  
Os exercícios são implementados sob a forma de como o pesquisador utiliza as 
flexibilidades em sua rotina de estudos. O aluno realiza uma série de exercícios que são 
executados em apenas uma posição. Esta maneira de aplicação se deve ao fato do instrumentista 
realizar variações de movimentos da musculatura labial em detrimento de ficar com uma mesma 
notação em todas as posições tornando o estudo tedioso por conta de uma única prática. 
Aconselha-se a execução de uma ou no máximo duas posições por dia. O importante é que 
sejam contempladas todas as posições durante uma semana de estudos.  
 
3.1.3 Rotina de estudos diários dos harmônicos naturais para trompete 
 
Foi elaborado um caderno para a prática diária dos estudos dos harmônicos naturais 
inseridos na técnica de flexibilidade do trompete. A proposta contempla o harmônico que está 
na fundamental em alguns estudos, visto que este harmônico, neste instrumento, não possui 
capacidade de ressonância e normalmente não está relacionado nos aspectos gerais da técnica. 
Porém alguns professores o utilizam como forma de melhorar o condicionamento da 
embocadura e até mesmo como processo de relaxamento pois este requer um afrouxamento da 
compressão labial. Como o harmônico fundamental forma um intervalo de oitava com o 
segundo harmônico da série, optou-se por intercalar com um intervalo de quinta para uma 
melhor realização da técnica.  
O trompete é um instrumento que por natureza exige muito das condições físicas 
da embocadura para execução. Dentro das rotinas diárias deve-se ter cautela com estudos que 
promovam a exaustão muscular, pois uma vez que isto ocorra é necessário que se tenha um 
tempo para resgatar as condições musculares. Nos estudos de flexibilidade para trompete 
ponderou-se sobre esse fato e estes foram elaborados progressivamente a fim de que o 
instrumentista possa contemplar o maior número de harmônicos sem que ocorra o esgotamento 




instrumentos de metal. Evitou-se exageros nos estudos das mínimas e semínimas bem como a 
redundância das progressões da série nas quais ocorra uma gama maior de harmônicos. 
Conforme apontado, recomenda-se que todo estudo técnico tenha o acompanhamento de um 
professor para que se promova uma rotina progressiva e sem exageros de execução.  
O caderno de estudos para trompete está disponibilizado no link:  
<https://www.dropbox.com/s/zwj7txri6ezslxp/TROMPETE%20DROP%20BOX%20TESE.p
df?dl=0> 
Obs: Este caderno de estudos consta com a anuência do Prof. Dr. Paulo Adriano 
Ronqui (Unicamp). 
 
3.1.4 Rotina de estudos diários dos harmônicos naturais para trombone 
 
Assim como para o trompete, foram compostos três cadernos de estudos para o 
trombone: álbum para trombone alto (Mib), álbum para trombone tenor (Sib), e álbum para 
trombone tenor (Fá/Sib). O álbum para trombone alto explora a execução das séries de forma 
particular respeitando clave, tessitura, e quantidade de exercícios para que se promova o 
aprendizado e o desenvolvimento dos harmônicos de forma idiomática. No que se refere ao 
trombone tenor, um deles pode ser executado em um instrumento sem a válvula e não contempla 
o harmônico número 1 da base da série harmônica. O outro álbum foi elaborado para ser 
executado em um trombone tenor com a válvula em Fá e proporciona a execução do harmônico 
da fundamental da série. O harmônico fundamental da série de Sib é interposto com o segundo 
harmônico da série de Fá que é executado na válvula e forma um intervalo de quinta com a 
fundamental da série. Apesar de serem harmônicos de séries diferentes, optou-se por este 
procedimento como forma de auxiliar a passagem entre os harmônicos 1 e 2 que formam um 
intervalo de oitava e com isto facilitar a flexibilidade entre estas alturas que, no caso dos 




Nos álbuns de flexibilidade para trombone distintamente dos trompetes, ocorre uma 
carga maior de estudos com mínimas e semínimas assim como um número maior de progressões 
das séries. 
As rotinas de estudos de flexibilidade para trombone alto e tenor podem ser 











3.1.5 Rotina de estudos diários dos harmônicos naturais para trombone baixo 
 
O trombone baixo atual, apesar de ter o mesmo tipo de construção do trombone 
tenor, apresenta características técnicas próprias, contendo duas válvulas que proporcionam 
quatro diferenciadas afinações - Si bemol/Fá/Sol bemol/Ré. Salienta-se que esta conformação 
escolhida segue as recomendações destacadas na dissertação de mestrado de Decarli (2017 
p.61) porque é o instrumento mais utilizado na atualidade26. Este estudo dos harmônicos 
naturais para trombone baixo proporciona a utilização da técnica para a execução dos 
harmônicos inferiores por serem as alturas pertencentes à tessitura do instrumento. 
                                                 
26 Alguns construtores também fabricam trombones baixos com válvulas em outras afinações, como em Si 




Como o instrumento possui uma dimensão maior que o trombone tenor alguns 
estudos com notação em mínimas e semínimas tiveram uma atenção concisa a fim de não 
proporcionar o esgotamento da embocadura.  
O caderno de estudos para trombone baixo pode ser encontrado no link: 
<https://www.dropbox.com/s/snr79cor7nijml3/TROMBONE%20BAIXO%20DROP%20BO
X%20TESE.pdf?dl=0> 
Obs: Este caderno de estudos consta com a anuência do Prof. Fransoel Caiado 
Decarli, mestre em música (práticas interpretativas) pela Unicamp e trombonista baixo da 
Sinfônica Municipal de Campinas. 
 
3.1.6 Rotina de estudos diários dos harmônicos naturais para trompa 
 
O álbum dos estudos dos harmônicos naturais para trompa foi elaborado 
especificamente para abarcar os harmônicos superiores27. A técnica da trompa historicamente 
foi construída em cima da série harmônica e de modo geral as flexibilidades são exigidas para 
a preparação técnica do trompista que se disponha a atingir uma melhor execução da tessitura 
onde ela é demandada. Estes harmônicos, por estarem muito próximos entre si, corroboram para 
a dificuldade da emissão e da precisão das alturas. 
O caderno de estudos para trompa pode ser encontrado no link: 
<https://www.dropbox.com/s/xm0ahc2js6eng5w/TROMPA%20DROP%20BOX%20TESE.p
df?dl=0> 
Obs: Este álbum consta com a anuência do Prof. Isac Emerick –, trompista solista 
da Orquestra Sinfônica Municipal de Campinas. 
 
                                                 
27 O harmônico de número 1 da trompa em Fá não foi inserido pois é um harmônico especifico para instrumentistas 




3.1.7 Rotina de estudos diários dos harmônicos naturais para tuba 
 
A tuba, por ser um instrumento não transpositor é muito utilizada com várias 
afinações. O emprego dessa variação nas afinações ocorre por conta da diversidade de formação 
na qual a tuba é empregada e da necessidade do uso de tubas menores ou maiores. Por esta 
razão, optou-se por elaborar estudos para as tubas em Fá, Mib, Sib e Dó. Cada afinação 
proporciona uma sequência de séries harmônicas que devem ser estudadas e aprimoradas nas 
sete posições da tonalidade mater. Como exemplo destaca-se a tuba em Mib que possui a 
sequência Mib, Ré, Reb, Dó, Si, Sib e Lá. Se estes estudos elaborados para tuba em Mib fossem 
executados por uma tuba em Sib, a primeira posição não contemplaria o uso da série de Mib 
ainda que fosse exequível na tuba em Sib combinando alturas de outras séries. O objetivo destes 
estudos é o de promover uma linguagem idiomática contemplando o emprego das sete posições 
nas distintas afinações ocorrentes. 
Os cadernos de estudos estão disponibilizados nos links: 



















Obs: Estas rotinas de flexibilidades constam com a anuência de Alberto Tavares 
Dias – mestrando em práticas interpretativas no programa de pós-graduação em música pela 




3.2 CONSIDERAÇÕES SOBRE ASPECTOS RÍTMICOS, DE ARTICULAÇÃO E DE 
DINÂMICA 
 
Uma das características evidentes na obra de Almeida Prado é a diversidade rítmica. 
Nas peças descritas no capítulo 1, no qual se tratou da música de câmara para instrumentos de 
metal e piano, notou-se o emprego de uma técnica complexa, com colagens e revisitações.  
Associados ao conteúdo rítmico estão os aspectos da articulação. O dicionário 
Grove (1994) define articulação como a junção ou separação de notas sucessivas, isoladamente 
ou em grupo, por um intérprete, bem como a maneira pela qual isso se faz. A palavra também 
é utilizada ao se tratar do fraseado musical.  
Segundo Beltrami (2008), articular tem a função de dividir, colocar algo ponto por 
ponto com a função de separar as partes. A articulação em música é o ligar e o destacar das 
notas e toda articulação tem uma definição de começo, meio e fim com que os sons separados 
aparecem claramente. O autor acrescenta ainda que existe uma variedade de acentuações dos 
sons separados com um caráter mais curto ou prolongado, sendo o instrumentista o responsável 
por interpretá-las. Conclui que quando se muda a articulação de um trecho musical, muda-se o 




De acordo com Dissenha (2009), o verbo articular vem do latim articulare, que 
significa separar, dividir, pronunciar distintamente. Para obter esse efeito os instrumentistas de 
sopro utilizam a língua, que separa em fatias o ar que vem dos pulmões, funcionando como 
uma válvula reguladora que define as alturas. Ressalte-se que o início das notas não é 
necessariamente uma função da língua: os lábios vibram pelo ar em movimento e não pelos 
ataques da língua e a produção sonora pode ser gerada somente com a emissão do ar (ainda que 
indefinida). Usando somente a língua este processo seria fisicamente impossível, visto que sem 
a vibração dos lábios nenhum som seria produzido. Um fator significativo sobre a articulação 
é a contextualização sobre os gêneros e estéticas musicais, sobre origens e influências dos 
compositores, elementos que, por sua diversidade, afetam diretamente na execução musical. 
Dissenha cita, por exemplo, que um staccato em Brahms tem o caráter de separar as notas, 
enquanto em Stravinsky denota quase sempre um som mais seco. 
É importante que o músico conheça o conceito e a notação musical descritos na 
partitura para indicar as articulações. Para esta tese serão utilizadas as articulações descritas por 
Beltrami em sua dissertação de mestrado, contempladas em Metalosfera e utilizadas para as 
sugestões interpretativas: tenuto, staccato, staccatíssimo, martellato e marcato. Inclui-se 











Tenuto: ataque deverá ser mais suave que o normal. 
O ar simplesmente se inicia precisamente e 





Staccato: articulação como uma nota separada de suas 
vizinhas por um perceptível silêncio de articulação e 
que recebe certa ênfase, não exatamente marcato, mas 
o oposto de legato. Staccato não significa o menor 
possível, mas um pouco relativamente menor que o 




Staccatíssimo: esta articulação possui um caráter seco 





Martellato: as notas com acentuação martellato 
devem ser atacadas com força. O som deve conservar 




Marcato: acentuação marcato consiste em um ataque 
mais forte seguido imediatamente de uma diminuição 
da sonoridade, sendo esta originada a partir da 
acentuação martellato. 
Organizada pelo pesquisador 
 
Observa-se também que algumas inflexões de articulação aparecem com a forma 
híbrida, como, uma articulação marcato com um ponto staccato. Neste caso, deve-se respeitar 
as duas considerações, e a nota seria executada com a acentuação mais forte seguida 
imediatamente da diminuição relativamente menor que a nota. O mesmo se aplica a todas as 
formas híbridas de articulação. 
Os staccati duplos e triplos devem ser estudados e aplicados quando o trecho 




prática as pronúncias musicais usadas são tAH- kAH28 (staccato duplo) quando a subdivisão 
do tempo for binária e tAH- tAH- kAH (staccato triplo) quando a subdivisão do tempo for 
ternária. Muitos instrumentistas preferem a utilização das sílabas dAH- gAH (staccato duplo) 
e dAH- dAH- gAHa (staccato triplo), a fim de deixar a articulação mais suave e ágil em 
determinados trechos, possibilitando uma melhor fluência para a execução. Observe a Figura 
85: 
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Assim como a articulação, a dinâmica pode ser interpretada observando elementos 
de gênero e estética musical. Contextualizar tais aspectos auxilia o intérprete no procedimento 
de execução de um pequeno ou amplo volume sonoro. Decarli (2017) discorre sobre a potência 
                                                 
28 Nota-se que existe uma variação de vogais utilizadas para a técnica dos staccati duplos e triplos. Aqui foram 




sonora em três obras de períodos distintos correlacionados ao trombone baixo. Apesar da 
citação ser direcionada ao trombone baixo, é pertinente a todos os instrumentos de metal:  
 
[...] é possível observar uma ampla sonoridade do naipe nas óperas de Rossini 
e Verdi, assim como nos trabalhos de Berlioz, que eram influenciados pela 
potência sonora das bandas militares. Na mesma linha, porém com trombones 
de maiores dimensões de campanas e calibres, nota-se o amplo volume dos 
trombones em obras de compositores russos, como Tchaikovsky e Korsakov, 
assim como nas óperas de Wagner. Por outro lado, também se destacam 
compositores com influências do período clássico, ou seja, apesar de 
utilizarem as dinâmicas f e ff, exploravam uma sonoridade condizente com 
uma instrumentação orquestral menor, como é o caso de Mendelssohn, 
Schumann e Brahms. (DECARLI, 2017, p. 138) 
 
Note a Figura 86, que mostra a variação das dinâmicas e a notação musical da 
dinâmica na partitura: 
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Complementando o capítulo, será desenvolvido um trabalho que trata 
exclusivamente das questões interpretativas relacionadas aos aspectos rítmicos, à articulação e 




parâmetros de análises que poderão ser utilizados e transpostos em vários segmentos, tanto 
técnicos como interpretativos, das atividades desenvolvidas por estudantes e intérpretes.  
 
3.2.1 Sugestões interpretativas para os aspectos rítmicos 
  
As dificuldades dos encaixes rítmicos em Metalosfera são comuns, devido à 
notação musical, necessitando empenho para uma execução de precisão. Individualmente os 
ritmos são bem resolvidos, mas quando confrontados com o naipe ou com os naipes tendem a 
ter defasagem de sincronia. Portanto, a primeira sugestão para se executar uma obra de Almeida 
Prado é reunir músicos que tenham a disposição de enfrentar esses desafios. O que foi 
observado é que, a despeito do nível dos músicos, os encaixes rítmicos tendem a se resolver 
com a insistência de ensaios e repetições. Para a resolução de encaixe rítmico em um trecho 
com duração de vinte ou trinta segundos são necessárias horas de estudos individuais e em 
conjunto.  
A primeira etapa é separar o trecho em questão. O segundo passo é resolver 
mentalmente: solfejar e resolver dúvidas das alturas e do ritmo sem desgaste físico com o 
instrumento. Se um fragmento estiver bem resolvido mentalmente, a finalização com o 
instrumento tende a ser prazerosa e sem exaustão da embocadura. Para esta sugestão 
interpretativa foram separadas três passagens de Metalosfera: 
 I Movimento – Como um chamado - c. 8-23;  
 Variação VII – Como uma roda - c. 139-141; 
 Variação VIII – Lento misteriosíssimo - c.153. 
 
No trecho que vai do c. 8 ao 23 -  (exemplificados na figura abaixo do c. 13-18), 
cada naipe apresenta intervenções rítmicas que proporcionam imprecisão nas emissões 
simultâneas. Sugere-se que os ritmos estejam bem resolvidos individualmente, e que 
posteriormente sejam confrontados em ensaios de naipe somente para em um último momento 
serem executados em conjunto. Note que no c. 18 os ataques entre os naipes ocorrem em lugares 
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Outro trecho no qual ocorre dificuldade do encaixe rítmico acontece entre os c. 139-
141, Variação VII – Como uma Roda. Individualmente, os ritmos são de fácil execução. Porém, 
quando os ritmos são confrontados, é necessária uma atenção para que a junção tenha sincronia. 
Note que as trompas 1 e 3 e o trombone baixo executam um ritmo na base. No entanto toda a 
polirritmia causa um verdadeiro caos rítmico, no qual a referência de execução está a cargo do 
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Para finalizar as sugestões referentes aos aspectos rítmicos, indica-se um fragmento 
que, apesar de curto (apenas um compasso), intercorre com problemas de sincronia rítmica e 
demanda horas de estudo para a realização de poucos segundos de execução. Trata-se de um 
excerto da Variação VIII (c.153), pertinente ao naipe dos trombones, que se processou com 




faz a execução em momentos distintos. Os ataques devem ocorrer com uma defasagem de 
semicolcheia, o que acarreta a dificuldade de execução. A sugestão encontrada para a 
preparação deste trecho foi a de executá-lo em etapas: 
 Primeiro passo: elaborar uma redução da partitura a fim de reconhecer onde cada 
instrumentista realiza o ataque da nota;  
 Segundo passo: compor uma síntese rítmica proporcionando clareza e distinção 
da execução de forma horizontal nas partes dos três trombonistas. Este exercício 
não formal, embasado na percepção sonora, mostrou ser a melhor solução 
encontrada para esclarecer os problemas dos encaixes entre as vozes que a notação 
musical do fragmento apresenta. O trecho é executado somente pelos trombones o 
que o torna ainda mais evidente. Recomenda-se que a realização dos estudos do 
naipe ocorra em andamentos mais lentos, aumentando-se gradativamente a 
velocidade até alcançar 104 para as semínimas; 
 Terceiro passo: após adquirir confiança na execução do excerto desprende-se da 
parte e executa-se pensando somente na notação musical. 
A Figura 89 apresenta a redução da partitura, a síntese rítmica e as partes 
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3.2.2 Sugestões interpretativas para os aspectos da articulação 
 
Na partitura editada existem alguns pontos nos quais Almeida Prado definiu a 
articulação. No entanto, a maior parte da obra encontra-se desprovida desse atributo. Com base 
na Tabela 3, que trata da articulação, optou-se por sugerir neste segmento articulações 
empregadas pelo pesquisador – a despeito da ausência desta indicação na partitura. Obviamente 
a maneira de realizar a articulação diverge entre os profissionais, que seguem escolas distintas, 




músicos – ouvir o grupo, esquecer o individualismo e, caso necessário, ajustar a maneira como 
se articula, a fim de se produzir um resultado equitativo na produção sonora em conjunto.  
Para este segmento foram separados cinco trechos com sugestões de articulação:  
 I Movimento – Como um chamado - c. 1-3; 
 I Movimento – Jubiloso - c. 28-44;  
 II Movimento – Tema -  c. 48-56; 
 Variação VI – Ígneo -  c. 112-126; 
 III Movimento – Coral - c.127-141. 
 
Metalosfera inicia-se com trompas executando um intervalo de 5J, no movimento 
denominado Convocação, com o subtítulo Como um Chamado. Nota-se que é um toque com o 
intervalo que ocorre nos instrumentos rudimentares, portanto um toque de instrumento de caça. 
Como a dinâmica neste trecho é pp, a sugestão é de que as trompas imprimam uma pequena 
inflexão na execução da primeira e a terceira nota, interposta de um staccato para que as alturas 
possam ser ouvidas distintamente. Nos c. 2-3 ocorre a entrada dos trompetes e trombones, que 
podem executar as alturas com a articulação em tenuto, corroborando a mudança do timbre – 
como se fosse um eco – e suscitando apenas a ressonância dos harmônicos, tão significativa 
para Almeida Prado. Observe a Figura 90: 
 













O próximo trecho selecionado diz respeito aos c. 28-44, Jubiloso – pouco mais 
movido. Aqui dá-se início a uma grande fanfarra dos metais na qual os blocos sonoros vão se 
formando com sucessivas entradas rítmicas dos naipes. A sugestão de articulação para este 
trecho está relacionada ao naipe das trompas e dos trombones. A inclusão do marcato para as 
trompas tem o propósito de realçar as alturas evidenciando-as entre os metais, pois a 
constituição cônica e o pavilhão emitindo a sonoridade para a parte de trás do instrumento 
dificultam a escuta com precisão. Trompetes e trombones de conformação cilíndrica por 
natureza possuem uma emissão bem definida e direcionada aos ouvintes. Nos trombones a 
orientação é que as entradas em semínimas sejam realizadas com a articulação em marcato com 
o staccato na primeira semínima seguida de um marcato como forma de separar distintamente. 
Esta recomendação, com articulação mais curta e destacada, proporciona a precisão do 
movimento rítmico pois o naipe dos trombones costumeiramente produz a emissão sonora com 
defasagem. Observe a Figura 91 que mostra a articulação sugerida no trecho Jubiloso – I 
Movimento, para as trompas e o trombone: 
 



















No início do II Movimento – Tema – c. 48-56 com subtítulo Noturno, ocorre a 
exposição da série de treze sons comentada no capítulo 2. A harmonia é elaborada com blocos 
sonoros que são formados por aglomerações com entradas sucessivas de cada instrumento dos 
metais, promovendo um entrever de intervalos. Neste trecho é importante que cada entrada seja 
distinta e tenha uma ênfase na articulação. A articulação em um contexto harmônico (dos blocos 
sonoros) destaca uma linha melódica, evidencia o intervalo de 4A que surge como elemento 
novo neste momento da peça além de produzir uma gama de intervalos, mecanismos 
intervalares que para o compositor geram a expressividade e proporcionam à obra de Almeida 
Prado um colorido musical. A Figura 92 mostra a articulação sugerida e a linha melódica a ser 
evidenciada.  
 
























Na Variação VI (c.112-126), com subtítulo Ígneo, a ideia é de movimento, 
impulsionada pela polirritmia. As tercinas nas trompas, contrapostas às semicolcheias nos 
trompetes e superpostas com as quintinas nos trombones, devem ser destacadas. Neste trecho 
não há necessidade de se imprimir uma articulação, pois com o andamento acelerado a 
tendência é de se articular com clareza os staccati duplos nos trompetes e triplos nas trompas. 
Sugere-se que nos trombones as quintinas sejam articuladas com staccato simples por conta do 
movimento rítmico menor. Observe o c. 125 da Variação VI (Figura 93), que mostra a 
sobreposição rítmica sugerida à execução dos staccati duplo nos trompetes com as 
semicolcheias, triplo nas trompas com as tercinas em colcheia e simples nos trombones com as 
quintinas em colcheia. 
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Para finalizar o conteúdo referente à articulação, foi selecionado o III Movimento 
da obra que consiste em um grande coral de metais. Neste excerto a execução deve explorar a 
integralidade das notas. A articulação sugerida é o tenuto que possibilita sustentar as notas com 




instrumentistas realizam esta articulação somente com a emissão do ar desprovendo-se do uso 
da língua. O importante é que haja uma finalização equitativa sem demonstrar diferenças entre 
as partes, pois o trecho refere-se a um coral, ou seja, uma composição para instrumentos com 
igualdade timbrística, que tocam simultaneamente. Note a Figura 94: 
 































3.2.3 Sugestões interpretativas para os aspectos da dinâmica 
 
Metalosfera é uma obra bem fundamentada no quesito dinâmica. A obra toda é bem 
demarcada e oferece neste item uma notação muito bem sinalizada para a performance. Como 
sugestão para este fundamento o autor selecionou dois trechos de Metalosfera:  
 
 Variação VII – Como uma roda;   
 Variação VIII – Lento, misteriosíssimo – três fragmentos – c. 146-149 
(trompetes), c.157-159 (trombones) e c. 167-170 (trompas). 
 
Na Variação VII – Como uma roda – a dinâmica inicia-se em pianíssimo (pp) com 
a notação de crescendo até o final da Variação. Para este trecho recomenda-se que a dinâmica 
caminhe até o fortíssimo (ff) e não mais do que isto, haja vista que na partitura não consta uma 
dinâmica definida para a finalização. Os metais costumeiramente, (se não lhes for chamado a 
atenção), impingem uma dinâmica muito mais vigorosa do que os ff, o que pode resultar em 
uma sonoridade estridente e sem qualidade. Como o trecho foi elaborado com a inserção 
gradual das alturas e com a diminuição rítmica, este procedimento já causa o efeito do 
crescendo. Além disso, a dinâmica em ff finaliza a Variação, contrastando com um ppp na 
Variação subsequente. A Figura 95 mostra os três compassos finais desta Variação e a notação 
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Na Variação VIII verificam-se três intervenções acórdicas em ppp nos três naipes. 
Estes fragmentos são intercalados por mudanças abruptas de andamento e dinâmicas em f. 
Ressalta-se que os excertos apresentados tendem a ser de exequibilidade difícil por terem as 
dinâmicas no menor plano de intensidade (ppp) além da notação de sustentação da sonoridade, 
portanto um fragmento que tem a execução embasada na coluna de ar. A coluna de ar é a 
responsável direta por quatro diferentes aspectos que o pesquisador utiliza em sua rotina, os 
quais são destacados a seguir:  
1. A velocidade maior ou menor do fluxo do ar é responsável pela variação de 
intensidade sonora. (Dinâmica) 





3. Uma maior ou menor compressão da coluna de ar responsável pela emissão dos 
agudos ou graves. (Tessitura) 
4. A coluna de ar em conjunto com a língua são responsáveis pela caracterização 
de como as notas são emitidas. (Articulação) 
Para os fragmentos de Metalosfera nas dinâmicas com baixa intensidade sonora, as 
recomendações recaem sobre os aspectos de volume e dinâmica, com a preocupação exclusiva 
de execução respaldada na coluna de ar. O trecho em ppp deve ter o início da emissão com a 
menor velocidade de ar possível e ter um volume de ar condizente para a realização do trecho. 
Ressalta-se que os ppp devam ocorrer sem que haja imprecisão na emissão e para tanto a 
utilização da língua e de uma articulação em tenuto podem ajudar na execução. Alguns 
instrumentistas optam por articular os trechos com menor intensidade sonora somente com a 
coluna de ar, sem a utilização da língua, com o propósito de tornar a emissão o mais leve 
possível. Porém esta técnica, se utilizada, deve ter o consenso do naipe a fim de que haja uma 
igualdade na sonoridade final.  Observe a Figura 96: 
 



















Esta análise interpretativa acerca dos aspectos técnicos, rítmicos, da articulação e 
da dinâmica objetiva contribuir para o universo prático e acadêmico da música. A reflexão aqui 
pretendida visa fornecer subsídios para explicar o texto musical e ajudar a preencher o 





4. EDIÇÃO CRÍTICA DE METALOSFERA 
  
Este capítulo trata da edição de Metalosfera. A finalidade foi de realizar uma 
editoração que se apresente com um formato compreensível, sem erros e indicações confusas, 
e com isso permitir a realização de uma execução precisa. Em 2006, por ocasião da finalização 
dos estudos do mestrado que tratava da obra Sonata para trombone e piano, Almeida Prado 
comentou a respeito da digitalização e revisão da obra: 
 
Ao digitalizar esta obra você realiza o trabalho de um compositor. Como você 
toca o instrumento Trombone e o compositor não, você tem uma visão 
diferenciada daquela que o compositor tem. Portanto você pode sugerir: esta 
nota não fica bem, poderemos substituir por uma outra. Se você considerar 
que cabe um glissando, pode colocar. Eu acredito que uma obra só fica viva 
quando ela é muito tocada e para tanto se faz necessária uma revisão de um 
trombonista, no caso específico desta peça. Eu autorizo todas as mudanças que 
se façam necessárias na partitura. Você está organizando a partitura através 
das correções. Isto contribuirá para uma maior clareza na leitura e 
interpretação da peça. Na partitura constará seu nome e quando esta for 
publicada deve estar assim: digitalização e revisão de Robson Alexandre de 
Nadai. Além do mais existe seu texto na tese, e ele é a sua revisão da obra. 
Como o professor Carlos Fiorini fez com a Sinfonia dos Orixás. Efetuou 
correções, digitalizou e analisou. (NADAI, 2007, pp. 116,117) 
 
Neste mesmo contexto e nas tratativas do então projeto ao doutoramento, o 
compositor, em conversa com o pesquisador, sugeriu a mesma intervenção referente à 
Metalosfera. Recomendou ainda que desde que necessárias, se realizasse alterações mesmo nas 
estruturas harmônicas e melódicas. A digitalização seria um meio de manter a obra nos padrões 
da atualidade e de efetuar simultaneamente o processo de revisão. 
O estudo da estrutura da obra serviu, neste caso, para investigar elementos rítmicos 
e harmônicos, articulação, tessitura e dinâmica, e atestar que Metalosfera não necessita de 




instrumentação e inconsistência da notação musical. Neste cenário optou-se por realizar uma 
edição crítica embasada nos aspectos analíticos e musicológicos. Segundo Figueiredo (2014):  
 
A Edição Crítica é aquela que investiga e procura registrar, prioritariamente, 
a intenção de escrita do compositor, a partir daquilo que está fixado nas várias 
fontes que transmitem a obra a ser editada. A Edição Crítica é essencialmente 
musicológica, baseando-se, necessariamente, em várias fontes, e adotando 
uma estrita aderência aos princípios e métodos da Crítica das Variantes ou da 
Crítica Textual, para atingir seu texto, "o mais autêntico possível”. 
(FIGUEIREDO, 2014, p. 45). 
 
Embora algumas considerações sobre questões interpretativas realizadas no 
capítulo 3 perpassem também a edição prática (que não traz a intenção do compositor e sim do 
editor) o foco desta editoração tem a finalidade de deixar a partitura digitalizada de Metalosfera 
muito próxima da concebida por Almeida Prado, mantendo o discurso musical tal qual 
idealizado por ele. Isto não aconteceria no caso da escolha pela edição prática. Em contrapartida 
a edição crítica também acaba tendo uma presença destacada na performance musical, pois 
apresenta uma partitura musical atualizada que visa a intenção sonora do autor com vários 
comentários e possibilidades interpretativas. (ver cap. 3). 
Os próximos passos dizem respeito à versão do pesquisador para a partitura 
digitalizada de Metalosfera. A obra foi composta em 1982 e editada pela TONOS Musikverlag 
em 1985. Este trabalho propõe uma nova versão de editoração elaborada com o software Finale, 
o mesmo utilizado na digitalização da obra Sonata para trombone e piano, dissertação de 
mestrado do pesquisador, que oferece uma diversidade de recursos, tornando-se assim 
adequado à grafia musical adotada por Almeida Prado. Observa-se ainda o fato deste software 
também ter sido aprovado pelo compositor. As próximas etapas estão descritas a seguir e são: 
considerações sobre a instrumentação, posicionamento da obra nos programas, divergências 






Conforme apontado no capítulo 1.3, Metalosfera compreende características 
estéticas em que a manutenção das afinações dos instrumentos é significativa. Dado o 
compromisso assumido com o compositor de digitalização da obra com a ressalva de não 
efetuar nenhuma alteração nas afinações entre os instrumentos de metal, sugere-se a mudança 
do terceiro trombone por um trombone baixo.29 
 Esta alteração justifica-se pelos seguintes motivos:  
• O trombone baixo reúne características físicas que proporcionam uma mudança 
timbrística: por possuir um calibre mais largo, e dimensão da campana maior que o 
trombone tenor resultando em uma sonoridade similar à voz do baixo (na voz 
humana), visto que em alguns trechos a voz deste instrumento se destaca das 
demais. Acrescente-se a isso que na instrumentação não há a tuba, motivo pelo qual 
o trombone baixo se encaixa.  
• Não seria alterada a tonalidade mater do instrumento que foi escrita em Sib. 
Tanto o trombone baixo quanto o trombone tenor utilizado na atualidade 
possuem as afinações fundamentais em Si bemol. 
• Por se tratar de um instrumento mais grave, o trombone baixo produzirá 
harmônicos que respondem às exigências do sistema transtonal. 
• Por meio desta alteração, organiza-se um naipe de trombones mais condizente 
com as formações encontradas nas orquestras a partir do século XX: dois 
trombones tenor e um trombone baixo. 
 
Metalosfera é a obra primogênita de Almeida Prado que apresenta os instrumentos 
de metal como protagonistas e possui características performáticas distintas. Em um contexto 
                                                 





orquestral a obra se enquadra perfeitamente para a abertura de um programa pois apresenta um 
perfil sonoro apropriado para chamar a atenção dos ouvintes: as clarinadas dos metais na 
fanfarra do I Movimento e todos os elementos rítmicos proporcionam uma escuta envolvente.  
Em um ambiente camerístico, no qual a formação do programa é elaborada com 
organização das menores formações para as maiores a peça também possui atributos para a 
finalização do programa, pois o III Movimento – Coral – conclui a obra com grandes 
sonoridades produzidas idiomaticamente pelos instrumentos de metal e, de acordo com o 
compositor, formam-se arcos sonoros como a solidez e a austeridade de uma catedral gótica. 
 
4.2 CORREÇÕES NA PARTITURA 
 
Em 2006, enquanto esta tese era somente um projeto, Almeida Prado pediu para 
que se realizasse a digitalização da obra e se corrigisse possíveis imprecisões que fossem 
relevantes. Isto seria necessário para deixar a obra nos padrões da editoração apropriados com 
a atualidade. Como a obra já passou por um processo de edição, apresenta poucas imprecisões. 
A intenção deste trabalho é apresentar as divergências e correções entre o manuscrito e a nova 
edição. Ressalta-se que para a revisão explicativa foram utilizadas as informações contidas nos 
capítulos precedentes. As etapas da versão digitalizada estão destacadas a seguir: 
 Revisão da partitura manuscrita publicada pela Tonos Musikverlag. 
 Digitalização e edição da partitura realizada pelo pesquisador.  
No processo de revisão da partitura manuscrita foram observadas várias 





I Movimento, c. 13 – Como um chamado. Colocação do duplo ponto na colcheia 
do segundo tempo do compasso – parte dos trombones. 
 






Organizada pelo pesquisador 
 
 
I Movimento, c.41 – Jubiloso. Inserção da dinâmica f para os trombones seguindo 
o padrão adotado aos outros naipes. 
 











Variação I, c. 58 – Granítico. Inserção da notação de um crescendo para o terceiro 
trompete abaixo da altura e da dinâmica p para o primeiro trompete. 
 






Organizada pelo pesquisador 
 
 
Variação II, c. 65 – Misterioso. Para uma maior clareza na leitura, o título e a 
indicação metronômica da Variação II foram colocados no início do sistema. 
 











Variação III, c. 80 – Contrastante. Inserção da dinâmica mf para o terceiro trompete, 
a exemplo do que Almeida Prado estabeleceu no c. 75. 
 
Figura 101 – Correção -  Metalosfera -  c.80, inserção da dinâmica mf para o trompete 3. 
  





Organizada pelo pesquisador 
 
Variação III, c. 81 – Contrastante - adição da dinâmica mf no trombone baixo por 
ter neste fragmento a voz destacada das demais. 
 










Variação IV, c.87 – Envolvente. Colocação da dinâmica pp para os trombones. 
Todas as intervenções das escalas diatônicas ou cromáticas nos demais naipes se encontram em 
p ou pp. Neste caso, foi inserida a dinâmica pp pelo fragmento estar superposto aos trompetes 
em pp. 






Organizada pelo pesquisador 
 
Variação IV, c. 96 – Adição do decrescendo na última colcheia do quarto tempo 
para os trompetes, seguindo o padrão de decrescer nas notas longas. 
 











Variação V, c. 107 – Cintilante. Colocação da fórmula de compasso demarcando a 
mudança ocorrida. 
 




















Organizada pelo pesquisador 
 
 
Variação V, c. 111 - Cintilante. Optou-se pela grafia musical sem a abreviação nos 
trompetes como forma de promover maior clareza na leitura. 
 











Variação VI – Ígneo. Toda a Variação foi elaborada sem as abreviações na grafia 
musical em todos os naipes. 
 









Organizada pelo pesquisador 
 
Variação VII, c.139 – Como uma roda. Adição do acidente ocorrente para o 
primeiro trombone na terceira nota do compasso. 
 









Variação VIII, c.147 – Lento misteriosíssimo. Inserção da dinâmica f para o 
segundo e terceiro trombones. 
 






Organizada pelo pesquisador 
 
Variação VIII, c. 151 – Colocação da dinâmica ff para o primeiro e segundo 
trompetes como estabelecido ao terceiro trompete. Inserção da articulação marcato no segundo 
e terceiro trompetes similar ao primeiro trompete. 
 
Figura 110- Correção - Metalosfera -  c.151, inserção da dinâmica ff para o trompete 1 e da articulação em 










Variação VIII, c.153 – Inserção da fórmula de compasso. 
 






Organizada pelo pesquisador 
 
 
4.2.1 Partitura Digitalizada pelo Pesquisador 
 
  
Segue-se o trabalho de digitalização já com as alterações realizadas em relação à 
partitura manuscrita, que sela o compromisso assumido com Almeida Prado em 2006. Salienta-
se que todos os direitos de execução devem perpassar pela anuência da família do compositor.  
  













1982 –  Obra encomendada pela Secretaria Municipal de Cultura 
 
3 Trompetes – em Si bemol 
3 Trompas – em Fá 
















COMENTÁRIO SOBRE A OBRA 
 
 
Metalosfera – para Grupo de Metais. 
METALOSFERA – Do grego metallon + sfera - significa o núcleo central dos planetas. 
Isso deu margem a várias leituras poéticas. Uma delas foi o fato sonoro em si, uma obra 
composta para nove metais – três trompetes em sib, três trompas em fá, três trombones. 
Outra foi a ideia de escrever algo para metais. Me lembrou também do núcleo secreto, dentro 
dos planetas, às vezes ígneo como a nossa terra, outras inerte como outros planetas. 
Também uma reunião sonora, onde um clima denso, como grandes pirâmides, grandes arcos 
góticos, figuras esculpidas gigantes, como as da Ilha de Páscoa, no Pacífico, deram-me aquela 
outra leitura na escuta dos timbres possantes dos metais. 
Não poderia esquecer as sombras amigas de Guillaume de Machaut, de Gabrielli, de J. S. Bach. 
Os quadros de Manabu Mabe, de Cézanne. 
Assim sendo, organizei a seguinte trajetória formal: 
 
I. Convocação – uma chamada para uma cerimônia sonora, arcaica, mágica, fora do 
tempo. 
II. Variações – uma série de metamorfoses sobre uma pequena série de 13 sons, onde 
em cada uma, a série se transmuta em cores diferentes. 
III. Coral – grandes acordes se formam, pouco a pouco, em arcos, como a solidez e a 
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Realizar a investigação sobre o discurso musical e elaborar as várias categorias de 
análises referentes à obra Metalosfera foi um grande desafio, além do privilégio de ter tido  
contato com Almeida Prado e obtido seu aval para trabalhar sua obra. Tendo a própria partitura 
como guia, elaboramos um arcabouço que muitas vezes fugia da área de atuação deste 
pesquisador – (performance). Certamente uma tarefa complexa, desafiadora e ao mesmo tempo 
gratificante, pelo fato de se descobrir tudo o que estava por se revelar na peça.  
Metalosfera é uma obra de relevância dentro do repertório camerístico de Almeida 
Prado por ser a primogênita e a única que foi escrita somente para instrumentos de metal. Nesta 
composição, Almeida Prado inaugura a linguagem transtonal com categórico esmero e 
acertabilidade técnica em um discurso musical repleto de elementos idiomáticos. Contudo, no 
procedimento investigativo aplicado à obra concluiu-se que a Metalosfera apresenta uma 
estrutura distinta das demais composições e que ela não forneceu ao compositor a base para 
novas obras camerísticas para esta formação instrumental. Verificou-se que o repertório 
posterior a Metalosfera apresenta um viés solístico em uma escrita virtuosística, inautêntica na 
concepção por se tratar de revisitações e com dificuldades de execução, o que não condiz com 
a escrita de Metalosfera que exibe uma estrutura embasada nos elementos rítmicos, de 
exequibilidade descomplicada, muito mais próxima da escrita utilizada por Almeida Prada no 
repertório orquestral. Os intérpretes que eventualmente se depararem com a obra sem ter o 
prévio conhecimento das questões contextuais, muito provavelmente serão convencidos de uma 
exequibilidade acessível no que se refere à técnica instrumental, deparando-se também com as 
atribulações nas questões rítmicas e nas afinações, com a sensação de desconforto na prática 
em conjunto e, possivelmente, chegando a um resultado final diverso do pretendido pelo 
compositor em seu texto musical. 
Ressalta-se que Metalosfera, embora seja uma obra de pequeno porte revelou-se 
uma fonte extremamente abrangente no que se refere ao conhecimento teórico e performático 
de uma peça. Estas informações somente foram surgindo no decorrer da pesquisa, quando se 




elaborado por Almeida Prado. O processo indicou que o compositor explorou com propriedade 
todas as técnicas composicionais das quais tinha conhecimento, além de acrescentar a essas 
técnicas características próprias. Esclareceu-se que as obras para instrumentos de metal geraram 
conhecimentos preeminentes e singulares, como as neocadências – não fundamentadas em 
nenhum compêndio composicional – desveladas no discurso musical de Almeida Prado e 
fundamentadas no próprio estudo estrutural da obra. 
Por meio de varredura sobre o discurso musical em Metalosfera, incluindo todos os 
elementos pesquisados, destaca-se o segmento que trata das ressonâncias dos harmônicos, pois 
o sistema transtonal refere-se à repetição como forma de memorização e da compreensão 
musical, e a abundância de ressonâncias e a insistência em determinado acorde e ritmo 
exprimem essa repetição. A reflexão aqui pretendida visou fornecer subsídios para explicar o 
texto musical e ajudar a preencher o arcabouço teórico nas interfaces da performance e da 
análise musical. Para fundamentar o trabalho sobre a série harmônica, atrelando o mote a 
questões interpretativas, elaborou-se uma série de dez estudos técnicos sobre os harmônicos 
naturais para trompete, trompa, trombone tenor, trombone baixo e tuba. Este referencial para a 
prática das flexibilidades é apresentado à luz de especificidades de cada instrumento sob um 
conteúdo idiomático, no qual se propõe difundir parte do conhecimento do pesquisador acerca 
dos instrumentos de metal. Assim, a série harmônica supracitada foi apresentada nesta pesquisa 
sob dois aspectos congruentes da gramática musical, com aplicabilidades distintas: linguagem 
composicional, através da ressonância dos harmônicos, e linguagem instrumental por meio dos 
estudos técnicos. 
A compreensão da linguagem transtonal e o conhecimento de toda a gramática 
musical utilizada em Metalosfera foram aspectos essenciais para a elaboração da análise 
interpretativa, bem como para o amplo entendimento do texto musical. Completa a tese a edição 
crítica de Metalosfera, que sela o acordo entre pesquisador e compositor em deixar uma 
partitura que se apresente com um formato compreensível, sem erros e nos padrões da 
atualidade, com editoração digital com a qual se propõe a difusão de obra e compositor. 
Assevera-se que a tese demonstra que ainda há um conteúdo amplo de conhecimentos a serem 
adquiridos e explorados, fomentando novas pesquisas com viés multifacetado, integrando áreas 
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